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Vorwort. 


Mit dem Studium von Wildes Prosaschriften fing ich 
an. Ich war bald so weit, daß ich ein kleines Werkchen 
darüber hätte schreiben können. Aber die schwierige Frage 
der Form war noch unbeantwortet. Da zeigte sich mir, 
daß Wilde bei der künstlichen Verzierung seiner Prosa zu 
seinen Gedichten griff, die er — dies entgegen den gefühls¬ 
mäßigen Ansichten der Wilde-Verehrer — wie ein über- 
sparsamer Wirtschafter, der selbst das allerkleinste seiner 
Habe unverwendet nicht verderben lassen will, als Stil¬ 
figurensammlung ausbeutete. Er konnte das — Ende der 
achtziger und Anfang der neunziger Jahre — um so eher 
tun, als sich damals kein Mensch um seine Gediohte be¬ 
kümmerte und er sich selber sagen mußte, daß er als Vers- 
dichter abgetan war. 

Im Jahre 1881 waren von der Firma David Bogue in 
London 7B0 Exemplare seiner Gedichte gedruckt worden. 
Davon entfielen 260 auf die erste und beide Male wieder 
ebenso viel — im Juli und September 1881 — auf die 
zweite und dritte Auflage (vgl. M. 281—2). Die 760 Stück 
scheinen im Verlauf des Jahres alle verkauft worden zu 
sein, für englische Verhältnisse wahrhaftig kein glänzender 
Erfolg. Im Januar 1882 wurden 600 neue Exemplare ge¬ 
druckt für die vierte und fünfte Auflage. Davon wurden 
etwa 270 Stück verkauft. Damit war es aber fertig. Die 
übrigen 230 Stück blieben bis zum Jahre 1892 — also zehn 
Jahre lang — auf Lager liegen. Kein Mensch sprach mehr 
von Wildeschen Gedichten. Die Ladenhüter wurden neu 
aufgeputzt, in einen neuen prächtigen Einband mit Gold¬ 
buchstaben umgekleidet, mit einem neuen Titelblatt versehen, 
das die Pfauenfeder zierte und auf dessen Nachbarblatt 
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li.ixa 'jvju Wili*« eigenhändige Unterschrift prangte. Jetzt 
T*rrii i'jne. im Kii lrcrk. die Firma Elkin Mathews and 
Lane. dies sei die neue Author’s Edition aoa nur 
i-i; Eiern'„iren bestehend. von denen bloß 200 verkäuflich 
seien. W.Üe w*r unterdessen durch seine Märchen (The 
K'izy* Print* and f r. r~.tr Tale* 1886». durch Durian Gray, 
[y.ri Arzr.ar* .'■ari’.t * Crime, Intention* und das r Granat- 
ücrV.-.-ia»*. die alle vier in demselben Jahre 1691 in Buch- 
: ,rm ereer.ier.en waren, so bekannt geworden, daß Bücher- 
iehhaber *>;h dieser neuen Sonderausgabe wohl annehmen 
•»irden. An ein Lesen der Gedichte war auch damals 
gar zi denken. Die nächste Ausgabe auf englischem 

Bodr.n •r.^rnmt er-t au- dem Jahre 19"". als nach des Dichters 
Tod eine \S ii ie-Schwärmerei eingesetzt hatte, die selbst 
der« unbeachteten Gedichten einen Absatz sichern mußte. 
Heute genügt es. daß Wildes Testamentsvollstrecker. Robert 
Ros«, eine beliebige Auswahl der Gedichte in Buchform 
veröffentlicht, um so viele Käufer anzulocken, daß der Band 
binnen kurzem vergriffen ist. So hat das Büchlein Selected 
Poems by Oscar Wilde seit 1911 zehn Auflagen erlebt. Die 
letzte entstammt dem Jahre 1917. 

Da ich also wußte, daß die Gedichtsammlung Wilde 
als stilistische Schatzkammer diente, mußte meine nächste 
Aufgabe sein, mir zuerst Klarheit über ihre literarische 
Bedeutung zu verschaffen. So entstand die vorliegende 
Schrift, die als Einleitung zu dem größeren Bande gelten 
mag, der Wildes Prosaschriften und Dramen behandeln und 
seine Kunsttheorie und Stellung zur Weltliteratur kritisch 
beleuchten soll *). Im übrigen ist aber die vorliegende 
Arbeit ein für sich abgeschlossenes Ganzes, das auch als 
solches bewertet sein möchte. 

Eine eingehende Beschäftigung mit Wildes Gedichten, 
ihren Quellen und ihren Stilformen hat meine Ansichten 
über sein Können ernüchternd umgewandelt. Bei keinem 

l ) Da eine Menge Material, das für die Ausarbeitung des größeren 
Bandes wesentlich ist, mir jetzt verschlossen bleibt, muß ich seine Ver¬ 
öffentlichung auf normale Zeiten verschieben. 
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anderen Dichter wird man weniger als bei ihm der Ver¬ 
suchung widerstehen können, das Wort Plagiat in den Mund 
zu nehmen. Ich habe den Ausdruck nur ein Mal, auf 
8. 21, angewandt, weil ich in der Beurteilung dichterischer 
Einflüsse sehr weitherzig bin. Fügt sich dichterisches, sogar 
stilistisches Lehngut dem ganzen Kunstwerk organisch har¬ 
monisch ein, so ist es in neue gedankliche und formale Be¬ 
ziehungen getreten, erfüllt vielleicht auch ganz neue Stil¬ 
gesetze und hört auf, Plagiat zu sein. Die Werke jedes 
Dichters entspringen der literarischen Überlieferung seines 
Landes und den stilistischen Bedingungen seiner Zeit. Jeder 
Dichter beginnt mit einem Angleichen an die Formen irgend 
einer schon bestehenden Dichtung. Das auffallende aber 
bei Wildes Dichtkunst ist, wie spielend leicht sie uns die 
ihm vorschwebenden Formen jeweilen erkennen läßt, wie 
oft sie das Lehngut als Fremdkörper an der Oberfläche 
trägt, wie wenig Stileinheitlichkeit sie überhaupt zeigt, wie 
peinlich sie oft das Ringen nach Ausdruck verrät bei einem 
Künstler, der als Wortvirtuose galt — Lord Alfred Douglas’ 
Bild von der krächzenden, schlecht geölten Maschine ist 
boshaft, aber nicht ganz unberechtigt. Oft hat Wilde nur 
vereinzelt daliegende Stücke zusammengeflickt, die Naht 
oft geschickt, genial verdeckt, oft aber auch grobstichig 
stehen gelassen. Es war mir eine unangenehme Aufgabe, 
dies bei The Bürden of Itys, bei The Garden of Eros, bei 
Panthea und bei Humanitad im einzelnen aufzudecken; 
denn, zu beweisen, daß eine Dichtung schlecht ist, ist keine 
schöne Arbeit und ich muß den Leser bei der Betrachtung 
gerade jener Teile um Nachsicht bitten. 

Wilde ist ein geschickterNachempfinder der 
verschiedensten Stilarten. Das macht ihn, dem 
Literarhistoriker, bei allen Nachteilen, die seiner Kunst an¬ 
haften, zu einem stets reizvollen Objekt; denn die Stil- 

manchmal sogar der französischen 
Literatur spiegelt sich in seinen Gedichten wider. Immer 
neuen Stilexperimenten wendet er sich zu. Langweilig ist 
dieser Dichter für den Kritiker nie. Bald geht es nach 
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Kardinal Newman, nach Christina Rossetti, nach Milton, 
bald nach Tennyson und Thomas Hood, bald nach Dante 
Gabriel Rossetti, nach Keats, nach Matthew Arnold, bald 
schimmern die Edelsteine Gautiers, Baudelaires und Walter 
Paters durch; dann sinkt er völlig unter im Strom Swin- 
burnescher Melodie, um nebenher noch nach der zierlichen 
Porzellanpoesie Austin Dobsons zu modeln. Dann wird Swin- 
burne überwunden und macht einer Nachahmung Whistlers, 
einem mißverstandenen dichterischen Impressionismus, Platz. 
Später kommt noch Flaubert hinzu und am Schluß erklingt 
der Balladenton Coleridges, Hoods und Longfellows. 

Tief einschneidend war der Swinburne-Kultus, der 
auf Idee, Gesinnung und Form vernichtend und neuge¬ 
staltend wirkte. Ohne den jungen Swinburne ist Wilde 
nicht zu verstehen. Ein paar Jahre lang spiegelt sich 
— und zwar mit einem Male — nur Swinburne in Wildes 
Versen wider. Doch war der kinetische Swinburne für 
den visuell statarischen Wilde von Anfang an unerreichbar 
und seine Nachahmung geradezu verhängnisvoll für ihn. 
Damit diese in der englischen Literatur fast einzigartige 
literarische Umgestaltung dem Leser klargemacht würde, 
mußte ein besonderes Swineburne-Kapitel einge¬ 
schoben werden. 

Dieses beständig Sich-Beeinflussen-Lassen eines weichen, 
widerstandslosen Gemütes, das unbewußt passivisch dem 
Nicht-Ich unterliegt, bringt es mit sich, daß Wilde so wenig 
innerlich Selbsterlebtes uns zu sagen hat. Was er von 
Andrew Lang behauptet, paßt am besten auf ihn selber: 
a poet who has the sweetest of voices and absolutely nothing 
to say (M. 1B9). Nur im „Requiescat“ und in der „Ballade“ 
scheint ein bewegtes Inneres zu sprechen. Im übrigen lebt 
er schon in den Gedichten seinem von Gautier, Baudelaire- 
Poe und Walter Pater (in seinem Artikel über Stil) über¬ 
nommenen Ideal nach: „Die Technik sei mir Anfang und 
Ende!“ In allen feinsten Farben glitzernde, vollendete 
Musik war das Ziel seiner Wünsche, das er ganz gelegent¬ 
lich, zeilenweise erreicht hat. 
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So muß eine verständnisvolle, aber gerechte Kritik 
Wildes dichterische Werte auf eine bescheidenere Norm, als 
sie den Wilde-Verehrern genehm ist, herabsetzen. Nicht aus 
ethischen Gründen, die mit der Beurteilung von Kunstwerken 
nichts zu tun haben und mich nicht verhindern konnten, 
Charmides, dem „Dirnenhaus“ und der „Sphinx“ künst¬ 
lerischen Wert zuzusprechen, sondern aus ästhetischen 
Gründen! Wer ein richtiges Ohr für die englische Dichter¬ 
sprache hat und durch eingehendes Studium zu ermessen 
gelernt hat, wie erhaben die Musik ist, die die großen 
Künstler auf diesem herrlichen Instrument zu spielen ver¬ 
mocht haben, .wird die maßlose Überschätzung Wildes nur 
durch die mangelhafte Urteilskraft der Wilde-Verehrer 
erklären können. Ingleby weiß nichts anderes zu tun, 
als Zeile um Zeile der Gedichte anzuführen und dann 
ekstatisch auszurufen: „Oh, wie schön!“ Aber Arthur 
Ransome, der 1912 im Auftrag von Robert Ross eine 
wohlwollende Wilde-Monographie schreibt, bringt es als 
Dichter nicht über sich bei der Beurteilung der Gedichte, 
den Weg der Wilde-Verehrer zu gehen l ), und wer zwischen 
den Zeilen zu lesen versteht, wird dort ungefähr zu der 
Wertung Wildes gelangen, die sioh auch aus dieser Schrift 
ergibt. 

Der gerechteste Maßstab literarischen Wertes ist schließ¬ 
lich immer noch der Vergleich, den uns Wilde durch sein 
unbewußtes Bekanntgeben des jeweiligen literarichen Vor¬ 
bildes geradezu aufzwingt. Und wie schlecht kommt Wilde 
hier weg! Wenn er Tennyson nachahmt, überragt ihn der 
poeta laureatus turmhoeh. Wenn er Swinburne nachdichtet, 
so klingt es wie die Fermaten eines kleinen Harmoniums 
nach der schmetternden Musik einer registerreichen Orgel. 
Wildes Wollen war größer als sein Können. Die 
Wilde-Überlieferung stellt es so dar, als habe er, träge 
und bequem, in seltenen Augenblicken schöne Verse aus 

*) Ich habe sein Buch nicht verwenden können, weil es für die 
Gedichte auf mangelhafter Kenntnis ihrer kritischen Vorbedingungen 
fußt. Intuitiv aber sieht Ransome, wenn er wertet, stets das Richtige. 
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dem Handgelenk gesohüttelt. In Wirklichkeit aber war 
Wilde sehr fleißig und hat langsam messend und flickend 
und feilend gebastelt. Wer nach Kenntnis meiner Schrift 
davon nicht überzeugt ist, dem ist nicht zu helfen. 

Die Schrift kam zum Abschluß zu einer Zeit, als die 
Verleger unserer Fachliteratur wegen Papiernot und all¬ 
gemeiner Verteuerung neue Werke nicht mehr in Verlag 
nehmen konnten. Durch die freundliche Vermittlung von 
Herrn Geheimrat Brandt in Berlin ist sie schließlich doch 
untergebracht worden. Was monatelange langwierige Ver¬ 
handlungen mit Verlegern nicht vermochten, hat er in einer 
Viertelstunde zustande gebracht. So möge er denn den 
hundertsten Band der Palaestra als ein greifbares 
Zeichen meiner herzlichen Dankbarkeit in die Hand nehmen. 

Das Buch ist in dem schönen Dresden entstanden 
und es ist recht und ziemend, daß es den beiden Kollegen 
meinen Gruß bestellt, mit denen ich während drei Jahren 
in enger Berührung Zusammenarbeiten und deren wertvollste 
Anregungen ich in so reichlichem Maße empfangen durfte. 

Straßburg i. E., im Juni 1918. 

Bernhard Fehr. 
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Erstes Kapitel. 

Der Gedichtbaad and die sinnbildliche Bedeutung seiner 

Oberschriftennnordnnng. 

Im Jahre 1878 veröffentlichte Oscar Wilde sein Preis¬ 
gedicht Ravenna, 1881 brachte er seine Poems heraus. 

Ravenna ist zum großen Teile eine Zusammenkoppelung 
von Versen früherer Gedichte, die wir in den Poems nach- 
lesen können. 

Die Poems bringen Gedichte wieder, von denen etwa 
zwei Drittel in verschiedenen Zeitschriften vorher ver¬ 
öffentlicht worden waren. Die Gedichte erscheinen in vier 

Gruppen, die, dem Zug der Zeit entsprechend, z. T. recht 

•• 

eigentümliche Überschriften aufweisen: 1. Eleutheria, 2. Rosa 
Mystica , 3. Wind-Flowers, Flowers of Gold, Impressions de 
Thedtre, 4. The fourth Movement. 

Wie die vierte Überschrift besagt, soll jede der vier 
Gruppen eine „Bewegung“ ( movement ) versinnbildlichen, 
offenbar eine Bewegung in dem Lebensrhythmus des jungen 
Dichters. Als Einleitungsgedicht zu den vier Bewegungen 
steht der Stoßseufzer Httas, als Abschluß dazu Flower of 
Love: Glykypikros Eros. 

Die vier „Bewegungen“ und die drei Untergruppen 
der dritten „Bewegung“ werden durch fünf längere Gedichte 
untereinander verbunden: 1 . The Garden of Eros, 2. The 
Bürden of Itys , 3. Chartnides, 4. Panthea, 5. Humanitad. 

Die Gruppierung scheint einen bestimmten Zweck zu 
verfolgen. Ein Dichterleben wird in einem aus alten und 
jungen Versen sich auf bauenden, kunstvollen Dom sichtbar 
gemacht. Vier seelische Bewegungen in vielen kurzen Ge¬ 
dichten gleich ebenso vielen scharfen Akzenten und zwischen- 

Fahr, Studien au O. Wilde« Gediohten. } 
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hinein breite Bilder dauernder Seelenznst&nde als Abschluß 
jeder Bewegung! Dies scheint die Einteilung sagen zu 
wollen. 

Zuerst spricht in der Eleutheria der Drang nach Frei¬ 
heit aus einer für die Demokratie schwärmenden Seele; 
als Abschluß dazu bringt der Garden of Eros eine Ver¬ 
herrlichung jener Dichter, die wie Shelley und Swinburne 
für die Freiheit kämpften und eine Lobpreisung aller Schön¬ 
heit, die sich der Freiheit einer kommenden, besseren Zeit 
zur Seite stellen soll. 

Dann besingt der Dichter in der Rosa Mystica die tiefe, 
mystische Schönheit des Katholizismus in seiner Sichtbar- 
werdung im heiligen Rom. Wilde kehrt aber aus Rom 
zurück und verkündet im Bürden of Itys, daß er Roms 
Schönheit durch Oxford übertroffen sieht, wenn auch keine 
Götter hier weilen. 

Dann streift der Dichter die Mystik ab und entnimmt 
dem Leben Eindrücke, die er als „Windblumen“ und „Gold¬ 
blumen“ und Impressions de Thtdtre festhält. Er erkennt 
den ästhetischen Wert der griechischen Sinnlichkeit, die er 
in dem Verbindungsgedicht Charmides zu Worte kommen 
läßt. Er hat aber auch gelernt wie ein moderner Mensch 
zu denken und im Animismus und Evolutionismus die 
Lösung des W elträtsels zu sehen. Das zeigt er uns in Panthea. 

Und jetzt erfaßt ihn die vierte Bewegung. Er hat 
die Früchte der Liebe gekostet, der Überdruß ergreift ihn, 
den er als ständigen Seelenzustand in Humanitad schildert, 
wo er auf die Häßlichkeit der Zeit flucht, sich einen Diener 
der Athene und nicht der Venus nennt und hofft, daß die 
gekreuzigte Menschheit doch noch erlöst und geheilt werde. 

Aber die dieser architektonischen Gruppierung vom 
Dichter unterschobene symbolische Bedeutung ist weiter 
nichts als eine hübsche künstlerische Lüge. Von „Be¬ 
wegungen“ ist keine Rede. Es handelt sich um eine Zu¬ 
sammenstellung inhaltlich ähnlicher Gedichte, nicht um 
eine Gruppierung nach seelischen Entwicklungsstufen; denn 
es läßt sich jetzt leicht naohweisen, daß jede Gruppe Ge- 
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dichte aus den Jahren 1876 bis 1880, d. h. aus der frühesten 
und spätesten Zeit enthält. Nur die Rosa Mystica setzt 
sich in der Mehrzahl aus Gedichten der Jahre 1875 
und 1877 zusammen und die Impressions de Thtdtre sind 
durch die Jahre 1879 und 1881 begrenzt. Selbst die Rosa 
Mystica bringt neben dem frühen San Miniato (1875) das 
späte The New Helen (1879). Aus dem Gedicht San Miniato, 
das zur zweiten „Bewegung“ gehören soll, hat "Wilde 1881 
ein Stück, die Besingung des Arno, herausgerissen und 
als besonderes Gedicht By the Arno den Flowers of Gold, 
die der dritten Bewegung angehören, einverleibt. Das ganz 
frühe Gedicht Lotus Leaves (1876, s. M. 80) hat er gedritteilt 
und als Impressions I und II den Flowers of Gold und als 
Impression der vierten Bewegung zugewiesen. Die langen 
Zwischengedichte dürften alle ungefähr zur selben Zeit, 
zwischen 1878 und 1880 entstanden sein. 

Wir dürfen also, wollen wir zu einer richtigen Be¬ 
urteilung der Gedichte gelangen, die von Wilde gemachte 
Einteilung gar nicht beachten. Wir müssen vielmehr die 
erst in seinen Gesamtwerken gedruckten, z. T. früh ent¬ 
standenen und erst spät veröffentlichten Gedichte zur Hand 
nehmen und an der richtigen Stelle des Gedichtbandes 
1881 einzureihen suchen. Dann ergibt sich ein ganz anderes 
Bild, wie in den folgenden Kapiteln gezeigt werden soll l ). 

l ) Ich zitiere die Gedichte nach der Seitenzahl der bekannten 
5 Shilling Ausgabe (Methuen and Co., London 1909, seitdem oft wieder 
gedruckt, als 10. Auflage 1913): Poems by Oscar Wilde with the Bailad 
of Reading Ooal. — Sehr bequem ist jetzt auch die Tauchnitzausgabe 
der Gedichte, die abgesehen von der Zuchthansballade und Desespoir 
alle Gedichte enthält, sogar die in der 1909 Ausgabe nicht enthaltenen, 
die wir in der seltenen 1908 Ausgabe nachlesen müssen. — Die Ab¬ 
kürzung M bedeutet: Stuart Afason, Bibliography of Oscar Wilde, London, 
Werner Laurie 1914 — XXXIX u. 605 S. 
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Zweites Kapitel. 


Rossettis and aller Dichter Schlier. 


a) Metrische Übersetnogei griechischer Chiire. 


Wilde beschäftigte sich zuerst wie so mancher jugend- 

•• 

liehe Dichter mit metrischen Übersetzungen. Das früheste, 
was er jemals veröffentlicht hat, ist der im Dublin Univer- 
sity Magazine, Bd. 86, Nr. 515, November 1875, S. 622 
gedruckte „Chor der Wolkenmädchen“ aus Aristophanes, 
„Wolken“ 275 -289 und 295—307 (neugedruckt bei 
M. 61 — 62). Die Verse kennen kein straffes Reimschema 
(ababb, ededd, ee, fgfghihii, klkll mm, nn). Die Über¬ 
tragung ist, wenn man bedenkt, daß es sich um eine Jugend¬ 
arbeit handelt, geradezu ein Glanzstück. Sie ist dem 
Original getreu, läßt nichts wesentliches weg und fügt 
auch nichts neues störendes hinzu l )- Das Schema zwang 
ihn natürlich, durch gelegentliche Umschreibungen den 
Versraum auszufüllen. Es dürfte für den jungen Dichter 
bezeichnend sein, daß er Aristophanes’ dekorative Ansätze 
mit besonderer Liebe erweiterte. So wollte er das schöne 
$tv8pox6fiouc in seiner vollen Wirkung durch where the 
pines hang as tresses of hair wiedergeben 2 ). Auch das 

leptöv will der jungr Mystiker nicht preisgeben 
und sagt ausdrücklich \to the mysteries ] that none may 
declare. Geopfert hat er allerdings die prächtige Metapher: 


0 In der zweiten Strophe setzt er hinter statues ein well carven 
and fair, wo Aristophanes ein einfaches <\y<'.).uaza aufweist. 

*) pines statt des allgemeinen trees ist eine verzeihliche Ab¬ 
weichung, ebenso die Herübernahme des Cloud maidms aus der Anfangs¬ 
zeile der zweiten Strophe in dem ersten Verse der ersten Strophe, wo 
es Aristophanes nicht kennt. 
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„Auge der Luft“ für Sonne (ö|i|ia y&p ’AifKpo;). Am be¬ 
zeichnendsten für Wilde ist aber die liebevolle Ausmalung 
des bacchischen Tanzes am Schluß des Chores, wo nun 
allerdings die Schalmeien des Originals den Leiern weichen 
müssen: 

Then we tread to the wine god a me&sure, 

In Carnival dance and in pleasnre, 

’Mid the contests of sweet singing quires, 

And the crash of lond lyres. 

Diese Erstlingsarbeit zeigt schon Wildes Stärke und 
läßt auch schon seine Schwäche ahnen. Wenn ihm der 
Gedankengang vorgeschrieben ist, versteht er es, in 
anmutigem Rhythmus ihn wiederzugeben. 

Noch freier verfahrt er bei der Übersetzung des Chores 
der gefangenen Troerinnen inEuripides’Hecuba 442 u. ff., 
den er Michaelis 1876 in Kottabos veröffentlichte (M. 94). 
Die Verse 0 fair wind blowing from the sea! who through 
the dark and. mist doth guide werden drei Mal mit Vari¬ 
ationen als Anapher verwendet. Dies ist Wilde’s Zutat. 
Euripides bringt die Verse nur einmal am Anfang in einer 
ziemlich abweichenden Gestalt, die vom Dunkel und vom 
Nebel nichts weiß: Aöpa, tcovti&c aupa | £xt novxonSpov; 

etc | floa; dxdxovg in olSpLa Xfpvac. Die Anspielung 
auf den Mythus der Leto, die unter einer Palme die 
Artemis, unter einem Lorbeer den Apollo gebar, ist hübsch 
wiedergegeben und haftet Wilde lange im Gedächtnis; 
denn im Bürden of ltys (76) bringt er den Mythus wieder 
an. Wenn er aber nachher die drei kurzen Verse des 
Euripides ouv ArjXtcfoiv xe xoupatc, | Apx£jn86c xt | 
Xpuoiav äprcuxa, x6£a x’eöXoyVjoö ); l ) in zwölf leicht fließende 
Verse mit zahllosen Zutaten erweitert, dann überschreitet 
er das Maß des Erlaubten: 


It may be in Delos 
Encircled of seas 
I shall sing with some maids 
From the Cyclades, 


] ) [oder] werde ich mit Delischen Mädchen der Göttin Artemis 
goldenes Stirnband und ihren Bogen und Pfeü besingen? 
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Of Artemis goddess 

and qneen and maiden, 

Sing of the gold 

In her hair heavy-laden, 

Sing of her hunting, 

Her arrows and bow, 

And singing find solace 
From weeping and woe. 

Am meisten Vergnügen bereitet ihm die zweite Strophe 
mit ihren zierenden Bildern, da wo die gefangenen Mädchen 
sich ausmalen, wie sie in Athen an Webstühlen der Pallas 
Überwurf weben werden, mit buntschimmernden Fäden ihre 
Rosse und Wagen oder den Kampf des Zeus mit den 
Giganten darauf stickend. Das Bild der Teppich-wirkenden 
Sklavin ist ihm geblieben, es taucht in dem Gedicht The 
New Helen wieder auf, und die griechischen Worte iv 
xpox£q> 7t£uX(p und dv$oxp6xotac rrfjvai? (463 u. 465) wirken 
in ihrem Klang zauberhaft auf Wilde: er gibt sie in der 
Übersetzung doppelt als crocus-flowered robe und safron- 
coloured gown und den ganzen Zug der Athene, der auf dem 
von den Gefangenen gestickten Mantel dargestellt wird, 
malt er später noch einmal mit ähnlichen Worten im Garden 
of Eros: nor through the toivn Do laughing maidens bear to 
thee the crocus-flowered gown (28). Den Klageruf des 
Schlusses $ poi xcxkov £pG)V | $ |iot x^ ov ^5 rcatptpa; | 
5 xauvip xaxepiitrexai | xuqpopeva 8optX7]itxog | Apyetcov ver¬ 
wandelt Wilde in einen kunstvollen Abgesang, der D. G. 
Rossettis Kehrreim in Trog Town nachgebildet ist, wo es 
immer wieder heißt: 0 Troxfs down, Tall Troi/s on fire! als 
Gegensatz zum Ausruf 0 Trog Town! Wilde hat Euripides 
weitläufig umschrieben : 

Alas! our children’s sorrow, and their pain 
In slavery 

Alas! our warrior sires nobly slain 
For liberty 

Alas! our conntry’s glory, and the name 
Of Troy’s fair town, 

By the lances, and the fighting, and the flame, 

Tall Troy is down. 
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Aus Aeschylos’ Agamemnon hat Wilde eine der 

schönsten Stellen zur Übersetzung gewählt und mit einer 

kurzen Einleitung versehen. Das ganze erschien im Sommer 

1877 in Kottabos (Bd. II. Nr. 12, s. M. 94 — 95). Kassandra, 

die vor dem Palast zu Argos steht, ahnt den kommenden 

Tod Agamemnons und ihrer selbst. Ihre geheimnisvollen 

Worte erregen tiefes Erstaunen im Chor (Vers 1105—1137), 

der ihr Klagen den Wehrufen der Nachtigall vergleicht, die 

ihren Neffen Ttys beweint. Das Itysmotiv beschäftigt also 

schon früh Oscar Wilde, der es später in dem langen Gedicht 

The Bürden of Itys wieder verwendet, wo die „braune 

Nachtigall -1 (IjGu&d . . . dyjStbv) eine so große Rolle spielt. 

Wilde verfährt in seiner Agamemnon-Übersetzung ganz 

ähnlich wie vorher bei Euripides. Er erweitert Aeschylos’ 

Verse durch Umschreibungen und Wiederholungen. Den 

Schlußvers 5 e 3-epp.ovous xiyf h 7t£5q) ßaXG)*) zieht er 

in vier Verse auseinander: 

And I, the singer of this soug of woe, 

Kuow, by the fire burning in uiy brain, 

That Death, the healer of all earthly pain, 
ls cloae &t hand! I will not sliirk the blow. 

Aeschylos’ Agamemnon scheint Wilde vom Jüngling 
bis zum Mann beschäftigt zu haben. Im Gefängnis zu 
Reading, wo er den großen Anklagebrief gegen seinen 
Freund Lord Alfred Douglas schreibt, gleiten ihm 
Aeschylos' Verse aus der Feder; denn er vergleicht Douglas 
einem jungen Löwen, der ihn schmeichelnd um Nahrung 
bittet, groß wird und dann das Wesen seiner Art zeigt. 
Wilde zitiert hier sogar griechische Worte aus den Versen 
717/918, 725/6, 728 und nennt Agamemnon das wunder¬ 
barste der Aeschylei'schen Dramen (s. M. S. 92, wo dieses 
kleine Stück aus dem unveröffentlichten Teil von De Pro- 
fundis wiedergegeben wird). In seinen Werken tauchen 
ihm immer wieder Erinnerungen an Agamemnon auf. Aus 
Charmides tönt uns ein sehnsuchtsvolles Agamemnon-Echo 

l ) Ich aber [innerlich] verbrennende werde bald zur Erde mich 
hinatttrzen. 




entgegen und The Critic as Artist spielt (131) auf die 
purpurnen Teppiche an (xcxiaiiaatv und rcopcpup6axa>xos nbpog 
874, 875), die die ehebrecherische Klytemnästra ihrem Ge¬ 
mahl bei seiner Ankunft auf den Weg legen läßt. Seine 
frühesten Gedichte zeigen als Wahlspruch neben Versen 
aus Euripides mit Vorliebe Zitate aus Agamemnon. So 
finden wir als Titelkopf der spätestens Sommer 1876 ent¬ 
standenen frühesten Fassung des Gedichtes La Bella Donna 
della mia Mente (93) den griechischen Ausdruck Sr^ufi’up.ov 
Sptöxos äv&os (the Rose of Love with a Rose of Thoms) aus 
Agamemnon 743/4 (s. M. 91) und ein aus jener Zeit 
stammender unveröffentlichter Aufsatz über griechische 
Heldinnen gibt uns Erklärungen über die Beinamen und 
Umschreibungen der Helena in Agamemnon. Außer der 
„seelenverwundenden Blume“ 743—4 werden noch die Zeilen 
687 u. ff. und die erwähnten Verse über den jungen Löwen 
erklärt (s. M. 91). Er denkt hier u. a. an die dekorative 
Stelle des Chores, der Helena schildert, wie sie aus fein 
gewobenen Vorhängen heraustritt und im Hauch des West¬ 
winds nach Troja fährt: ix xöv dßpoxfpwv TrpoxaXupjiaxtov 
SrcXeuae £e(pupou yfyavxoc döptx, wenn er Helena am Troischen 
Gestade landen läßt wieder zwischen Vorhängen heraus¬ 
schreitend (as she stepped from her curtained galley to the 
sea-shore ). Die kunstvollen Vorhänge bleiben Wilde im 
Gedächtnis haften und vermischen sich mit der erwähnten 
Euripides-Stelle und Ilias 6, 289; denn in dem Gedicht The 
New Helen 1879 (55) muß ein braunes Mädchen der Helena 
hinter vergüldetem Gitter Teppiche weben. 

Ein weiterer Wahlspruch aus Agamemnon (Vers 121): 
AlXivov, äiXivov xö 6’iü vixc&xü) l ), der als Kehrreim des 
elegischen Chorliedes sich mehrfach wiederholt, findet sich 
als Begleitwort des Gedichtes Tristitiae in der September¬ 
nummer des Dublin University Magazine 1876 (s. M. 66- 7). 
In der Gesamtausgabe der Gedichte steht jetzt der griechische 
Vers ohne lateinischen Titel. Der Agamemnonvers bildet 

9 0 sprich den Trauergesang, doch möge das Gute siegen! 
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für uns die Brücke, die von den metrischen Übersetiungen 
zu den ersten dichterischen Nachahmungen Wildes hifiüber- 
führt. 

b) Freue Lieder ud Gedichte der erstes italieiischei 

leise (1875). 

Das Lied Trxstitiae, das schon 1875 oder noch früher 
entstanden sein dürfte, steht noch ganz im Zeichen der 
Nachahmung. Bei sorgfältigem Durchlesen klingen drei 
wohlbekannte Gedichte innerlich leise mit. Zunächst ganz 
schwach das Horazische Beatus qui procul negotiis > 0 well 
for him who lives at ease; deutlicher das in Carlyles Über¬ 
setzung Wilde so wohlbekannte, io der Schmerzensstunde 
des Kerkerlebens wieder in die Erinnerung tretende Lied l ) 
des Lothario in Wilhelm Meister: Who never ate his bread 
in sorrow, who never spent the midnight hours, weeping and 
waiting for the morrow . . ., das für die zweite Strophe mit 
ihren „hungrigen Jahren“, dem von Leid und Tränen er¬ 
grauten Vater und der allein weinenden Mutter verant¬ 
wortlich sein dürfte. Unverkennbar tönt in der dritten 
Strophe das bekannte englische Kirchenlied, das Wilde 
aus dem Gottesdienst seiner College-Kapelle geläufig war: 
Nearer, my God, to Thee durch 2 ). Die Hymne singt: 
„Möge ich durch Leid Gott näher kommen“ (So by my woes 
to be Nearer, my God, to thee), die Hymne gedenkt der 
Jakobsleiter (There let my ways appear Steps unto Heaven). 
Wildes dritte Strophe faßt gewissermaßen den ganzen 
Hymnus zusammen, wenn sie sagt, daß, wer den Pfad der 
Mühsale gegangen, aus seinen Sorgen Leitern baue, um 
näher bei Gott zu sein (Yet front the Sorrows of his life 
builds ladders to be nearer God). 

Als Dichter ernsthafter frommer Gesänge macht Wilde 
seinen Anfang! Das zeigt auch das zur selben Zeit (Sep¬ 
tember 1876) im IrishMonthly veröffentlichte Gedicht (s. M 80): 
The True Knowledge (jetzt S. 220 der Gesamtausgabe) 

0 s. De Profandis 50. 

*) Hymns 277. 
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mit seinem Zitat aus Euripides' Hvpsipyle l ). Gottergeben¬ 
heit und blindes Vertrauen in des Allwissenden Führung 
ist der Gehalt dieser drei Strophen. Man denkt unwill¬ 
kürlich nach Idee, Stimmung und Melodie an Kardinal 
Newmans’ berühmten, im englischen Vespergottesdienst gern 
gesungenen Hymnus Lead, kindly light, amid the encircling 
gloom. Newman’s Wanderer ist alt und müde und schreitet 
bedächtig, von fester Hand geführt, voran: nicht wagt er 
mehr, seinen Blick in die Ferne zu richten. Genau so bei 
Wilde! Der Sänger — man ahnt aus dem sanften, von 
Newman übernommenen Ich-Ton heraus einen alten Mann — 
sitzt und wartet mit geblendeten Augen und versagenden 
Händen. Er kann nicht sehen (I cannot see). Newman’s 
schöner Vers The night is dark and I am far from home 
ähnelt stimmlich, wenn auch gedanklich verschoben, dem 
Wilde sehen The land is black with briar and weed, das 
inhaltlich wieder an Newman’s Schluß mit seinem Moos- 
und 8umpfland, seinem inoor and fen gemahnt, der bei 
Wilde auch zugleich Erinnerungsbilder an die irische Land¬ 
schaft erwecken konnte. 

Der Stimmungskultus beider Gedichte schafft eine Ver¬ 
bindungslinie zwischen Wilde und den Prae- RaphaSliten, 
in deren Zeichen seine früheste Dichtung steht. Damals 
schwärmte Oscar Wilde für die mittelalterliche Mystik, für 
die Schönheiten des römisch-katholischen Gottesdienstes, 
für die hinter dem auf die Sinne wirkenden, äußerlichen 
liturgischen Prunk verborgen liegenden seelischen Geheim- 

‘) Das Zitat ist dem zehnten Fragment der Hypsipyle (nicht Hyp- 
silile, wie M. 80 druckt) entnommen, das von der starren Notwendigkeit 
redet, die dem Menschen bald Leben, bald Tod bringt und die für ihn 
nichts Furchtbares sein sollte, da einfach die Erde der Erde zurück¬ 
gegeben wird. Cicero hat dieses Fragment (Tusc. HI 25) ins Lateinische 
übersetzt und endigt prägnant: Reddenda terrae eet terra: tum vüa 
omnibus Metenda, ut fruges. Sic iubet Necessitas. Das Motto paßt 
schlecht zu Wildes Gedankengang, da die stoische Ruhe der harten Not¬ 
wendigkeit gegenüber von der Ergebenheit und dem Gottvertrauen 
Wildes grundverschieden ist. 
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niese, um derentwillen sein dichterischer Meister Newman 
über die Via Media den Weg nach Rom gefunden hatte. 
Einer seiner Studiengenossen in Magdalen College ging in 
jenen Tagen (1875) zum römischen Katholizismus über und 
machte dadurch einen tiefen Eindruck auf ihn (M. 116). 
Diese Schwärmerei für alles Katholische wurde bestärkt 
durch seine Reise nach Oberitalien (1875), die ihn bis nach 
Florenz und Fiesoie brachte 1 ). Auf italienischem Boden 
sehnte er sich nach Rom, der ewigen Stadt, hatte aber 
offenbar keine Zeit, seine Reise weiter auszudehnen und 
kehrte über Arona und den Langensee zurück 2 ). Unter 
diesem Eindruck, das Bild des heiligen Rom in seinem Geiste 
vor sich sehend, schrieb er in Arona am 10. Juli 1875 das 
Gedicht Rome Unvisited 1 ). Es ist Sommer und er hofft 
im Herbst Italien wieder begrüßen zu dürfen, wieder in 
Fiesoie zu knieen und endlich in Rom den Papst von 
Angesicht zu Angesicht zu sehen. Dieser Wunsch sollte sich 
nicht erfüllen. Wilde mußte noch weitere zwei Jahre warten, 
bis er zum zweiten Male das Land seiner Sehnsucht be¬ 
treten durfte. 

In Florenz hat er ein kleines Gedicht über den Arno 
(.By the Arno 150) geschrieben, das er in der dritten Be¬ 
wegung (Flowers of Gold) wohl wegen der gelegentlichen 
dekorativen Elemente untergebracht hat 4 ). Die Morgen¬ 
röte wird hier noch nach klassizistischem Muster als Gestalt 

0 Vgl. Gedichte 160 und 46. 

2) 8. Gedicht S. 48. 

8 ) Jetzt unter diesem Titel in der Gedichtsammlung von 1881 
(S. 46 - 48), ursprünglich als Graffiti D’Italia, Nr. II mit dem Untertitel 
Arona, July 10 1* 1875 der Zeitschrift The Month and Catholic Review, 
Bd. IX, Sept. 1876 erschienen (M. 113). Es ist fast unglaublich, daß 
bis jetzt noch kein einziger Wilde-Forscher die Tatsache, daß Wilde zwei 
und nicht eine Reise nach Italien unternommen hat, daß er also 1876 
und 1877 in Italien war, hervorgehoben hat. Auch ohne die ausge¬ 
zeichnete Hilfe, die Masons’ Bibliographie uns seit 1914 gewährt, ging 
das aus dem Gedicht Rome Unvisited hervor. 

4 ) Es erschien zuerst in der Märznummer 1876 des Dublin Uni- 
versity Magazine. 
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mit langen weißen Fingern aufgefaßt. Es wird bald die 
Zeit kommen, wo die Finger personifizierter Erscheinungen 
für ihn keinen Reiz mehr haben. Am 15. Juni 1875 zog er 
durch das Stadttor von Florenz hinaus und erklomm den Hügel 
von San Miniato. Unterwegs gedachte er öfters des Fra 
Angelico, der einst diese selben Hügel erstiegen und in 
seiner Verzückung den Himmel offen gesehen hatte, darinnen 
auf der Mondsichel thronend die blendend weiße Gestalt 
der'Himmelskönigin. Angelicos Entzücken wird dem Dichter 
zum nachempfundenen Erlebnis, das er in den Versen San 
Miniato (S. 41) wiedergibt l ). Dort finden wir dieselbe my¬ 
stische, der Liebe sich nähernde Ekstase, aus der die 
mittelalterlichen Verfasser der Marienlieder ihre halb 
frommen, halb leidenschaftlichen Verherrlichungsgedichte 
schrieben: Mary! could 1 but see thy face Death could not 
come at all too soon ... 0 mystic mfe! Wir denken natür¬ 
lich auch an Dante Gabriel Rossettis Ave (Poems 1870), 
das auch mit der inbrünstigen Bitte: „O höre uns“ ab- 
Bchließt. (Vgl. Rossetti: 0 Mary Mother, be not loth To 

listen, . Hear us at last, 0 Mary Queen > Wilde, 0 

listen ere the searching sun Show to the world rny sin and 
shame.) Aber Wildes Schlußvers kündigt schon in dieser 
frommen Zeit Verständnis für jene eigenartige Verbindung 
zwischen seelischer Mystik und sinnlicher Sünde an, die 
Mallarme und Huysmans, Wildes spätem Vorbildern, eignet, 
ln der frühesten handschriftlichen Aufzeichnung des Ge¬ 
dichtes (M. 64) wird Fra Angelico durch die Bezeichnung 
„engelgleicher Mönch“ (the Angelic Monk), 1881 durch 
„engelgleicher Maler“ (Angel Painter) kenntlich gemacht. 
Wilde’s Schwärmerei für Angelico zeigt deutlicher als irgend 
etwas, wie sehr er unter den Einfluß der Prae-Raphaeliten 
zu stehen kam, war es doch gerade Fra Angelico, der von 
Ruskin in seinem Buche über die Prae-Raphaeliten dem 
Raphael als seelisch überlegen gegenübergestellt wurde. 


0 Als Nummer I der Graffiti D’Italia mit dem Arnogedicht in 
derselben Zeitschrift veröffentlicht. 
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Die bisherigen in Italien entstandenen Gedichte ver- 
raten einstweilen ein bloßes Fühlungsuchen mit der Prae- 
Raphaelitischen Schule. Es wird uns kaum möglich sein, 
Spuren ihres Einflusses in diesen paar Wildeschen Gedichten 
im Einzelnen nachzuweisen. Die mystische Atmosphäre 
ist aber Wilde und Rossetti gemeinsam. Wilde hat sich 
mit aller Deutlichkeit in einer Unterredung mit einem 
amerikanischen Journalisten (die in einer New Yorker Zeitung 
im März 1882 veröffentlicht wurde, s. M. 326 — 6) als An¬ 
hänger der Prae-Raphaelitischen Schule, die ihn zeitlebens 
ausgeschwiegen hat, bekannt. Die Zugehörigkeit wird uns 
durch die Betrachtung der nächsten Gedichte klar werden. 
Das kalte Schweigen der Prae-Raphaeliten pdrd derT^eser 
gerechtfertigt Anden, wenn er meine bald folgenden Aus¬ 
führungen über Wildes Sonett At Verona gelesen hat. 

c) Ballidei m Stile der Prae-Iaphaelitei. 

Wilde ahmt sehr früh den eigenartigen Prae-Raphaeli- 
tischen Balladenstil mit dem ständigen, oft nur klangvollen 
und fast sinnlosen Kehrreim nach. Er hat uns eine ganze 
Reihe solcher Balladen geliefert. Die frühesten dürften 
etwa 1874 entstanden sein. Er huldigt dieser Gattung 
bis 1879, um, zu der Zeit, wo Swinburne ihm eins und alles 
wurde, sich von der einfachen Form der Rossettischen 
Ballade abzuwenden und sein Glück in den alten franzö¬ 
sischen Metren der Villanelle und der •Oanzonet’ in der 
Art Swinburne’s zu versuchen. 

D. G. Rossetti war von Elisabeth Barret Bro wning’s 
Schwärmerei für die Romanze angesteckt worden. Der 
dunkle, süße Ton der Romaunt of the Page hatte es ihm 
angetan 1 ). Die eigenartige Wirkung von Kehrreimen in 
der Mitte der Strophe, wie das stimmungsvolle Toll slowly 
in dem Rhyme of the Duchess hatte seine Wirkung auf 
Rossetti, den Bewunderer der echoreichen Poesie Coleridge’s, 

Vgl. L. Kellner, Englische Lit. im Zeitalter der KNn. Viktoria, 
1909 , 479 . 
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niobt verfehlt. Es waren aber vor allen Dingen die 
schottischen Balladen, die ihn durch ihre schöne Melodie 
berauschten. Hier fand er eine feste Situation mit drama¬ 
tischem und chorischem Rahmenwerk, eine auf Grund 
erweiternder Wiederholung dargestellte, schrittweise sich 
bewegende Handlung l ). Er fand auch noch recht häufig 
die eigenartig berührenden chorischen Kehrreime als zweiten 
und vierten Vers erhalten: 

There were three ladies lived in a bower 
Eh vow bonnie, 

And they went out to pull a flower 
On the bonnie banks o’ Fordie. 

Wie gewaltig und bedeutungstief dieser anfänglich 
sinnlos scheinende Kehrreim im Verlauf des Wechselgesangs 
werden kann, konnte ihm das Lied Edward mit seinem 
immer neue Saiten anschlagenden Edward, Edward und 
Mither, Mither zeigen, und was ein großer Künstler aus 
diesem Stilmittel zu machen vermag, hatte kurz vorher 
(1845) Edgar Allan Poe durch das Nevermore seines Raven 
bewiesen. Ja, schon Shakespeare hatte sich die Ent¬ 
wicklungsmöglichkeiten des Kehrreims in dem Lied lt was 
a lover and his lass mit einversigen nach der ersten und 
dreiversigem Ritornell nach der dritten Zeile nicht ent¬ 
gehen lassen. Das schottische Lied Edward führte Rossetti 
auch vor Augen, wie die einfache Dialogform dramatisch 
und lyrisch gesteigert werden kann. In seiner Ballade 
Sister Helen sehen wir denn auch schon das alte Edward 
und Mother als Sister Helen und Little Brother und die 
Dialogform in ihrer ganzen, gewaltigen Wirkung über¬ 
nommen. Allerdings ist das wesentliche Element der 
Ballade, die erweiternde Wiederholung, so ziemlich aufge¬ 
geben und der alte schlichte Kehrreim ist zu dem 0 Mother, 
Mary Mother, Three Days to-day, between Hell and Heaven, 
der aber in jeder folgenden Strophe in stets neu variierter 
Form erscheint, angeschwollen. Wir gelangen schließlich 

*) s. die Ausführungen Qummeres in Cambr. Hist, of Engl. 
Lit. I, 404. 
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zu einem künstlerisch berechneten, die fein abgestuften 
Regungen in der Seele der Heldin in ebenso fein abge¬ 
stuften Klängen wiedergebenden Kehrreim. Er ist gewisser¬ 
maßen zum Chor der alten griechischen Tragödie geworden, 
der die Entwicklung der Handlung beschreibt, seinen 
Gedankeu darüber Ausdruck verleiht, Warnung, Urteil 
und Prophezeiung verkündet. Er ist zu einem feinen 
Werkzeug literarischer Technik geworden *). 

Rein sensorisch übt dieser immer wiederholte, keine 
neuen Begriffe einführende Kehrreim, eine stärkere rhyth¬ 
mische Wirkung auf unser Ohr aus als die begriffsreichen und 
beständig begriffswechselnden gewöhnlichen Verse, da 
Psychologen die Beobachtung gemacht haben, daß wir den 
Rhythmus aus einer uns fremden Sprache, die für uns bloße 
Klangreihe und nicht Begriffssymbolverknüpfung ist, besser 
heraushören, als aus der eigenen '-). 

Rossetti hatte offenbar großen Gefallen an dem rhyth¬ 
misch kräftigen, begrifflich verschwommenen, einpfindungs- 
reichen variierten Kehrreim. ln Troy Town wechselt 
0 Troy Toum mit 0 Troy's Down. Tall Troy's on Fire 
innerhalb eines Gesätzes ab, und es stehen sich abwechs¬ 
lungsweise Eden bowePs in fiower und And 0 the bower 
and the hour innerhalb zweier Gesätze gegenüber. 

Morris verwendet fast ausschließlich den unver¬ 
änderten Kehrreim (z. B. Two Red Roses across the Moon 
oder Ah! qu'elle est belle la Marguerite). Er kennt auch 
den Kehrreim nach der ersten und dritten Zeile (A Christmas 
Carol in Earthly Paradise 1870), wodurch er die volks¬ 
tümliche Form am getreuesten wiedergibt. Er schlägt 
einen neuen Weg ein — neu wenigstens Rossetti gegen¬ 
über — wenn er abweichend von der alten Balladenüber¬ 
lieferung, dramatische Momente beiseite läßt, um rein 
lyrische Gesänge durch Kehrreim in deutlich bezeichnete 

!) s. den feinsinnigen Aufsatz v. F. Olivero, II ritomello nella 
poesia di D. G. Rossetti, Herrigs Archiv 125. 

8 ) Rhythm and Rhyme in Psychical Review, Monograpb Supplement, 
vol. IV, p. 465 u. ff. (1916). 
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rhythmisohe Takte abzustecken, wie er das in Predse of 
my Lady getan hat, wo er die Schönheit der Geliebten 
besingt. 

Wilde hat am meisten von Rossetti gelernt. Das 
Troy Town war ihm so geläufig, daß er in seiner metri¬ 
schen Übersetzung eines Chores aus Euripides Hecuba 
(s. M. 94) den Rossettisohen Kehrreim glatt übernimmt: — 


Ala«! our country’s glory, and the name 
Of' Troy’8 fair town, 

By the lances, and the fighting, and the flame, 
Toll Troy’» down. 


Diese Ballade lag ihm auch sonst am Herzen; sie 
erzählte ja die Geschichte der Helena, für die er Zeit 
seines Lebens eine große Begeisterung hatte, wie unsere 
Ausführungen über Agamemnon gezeigt haben. Helena 
erbittet sich von Venus den schönsten Mann, Paris. Wilde 
bat daran anlehnend das Sommer 1876 in Kottabos, 
Bd. n, veröffentlichte Gedicht ör^ö&opov iptiKo; scvö-oc (The 
Rose of Love ivith a Rose of Thom) geschrieben und durch 
das Agamemnon-Zitat angedeutet, daß er an Helena dachte. 
Im Gedichtband (1881) hat er es in zwei Teile geteilt; 
den ersten nennt er La Bella Donna Deila Mia Mente, 
den zweiten Chanson (94 u. 96). Helena ist eigentlich 
vergessen und verallgemeinert zu der von Schönheit 
strahlenden, allen Männern zum Verderben werdenden Frau. 
Der erste Teil singt das überschwengliche Lob der Geliebten, 
nennt jeden Körperteil, nennt wie Rossetti ihre Brüste 
(Mer breasts are like melitote Blushing for pleasure of the 
sun < Rossetti Mine are apples grown to the south, die er 
1881 durch den Hals ersetzt). Der Gehalt ähnelt dem der 
Keats’schen Ballade La Belle Dame sans Merci. Allerdings 
macht sich jetzt schon die Wildesche Eigenart geltend. 
Rossettis Sinnlichkeit und Keats’ Schmachten sind zu 
weicher Süßlichkeit geworden und zum ersten Mal finden 
wir hier die bei Wilde später so häufig erscheinende dekorative 
Anwendung des Granatapfels, der entzweigeschnitten mit 
seinen weißen, von Purpur umgebenen Kernen als Bild des 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



17 


lachenden Frauenmundes dienen muß. Der zweite Teil 
Chanson , der mit unregelmäßig auftretendem variierendem 
Kehrreim durchsetzt ist, schildert die Verzweiflung des 
Geliebten, der nur noch an das Grab denken kann. Die 
Darstellung läßt den Schmerz der Verzweiflung durch 
verballose Gegensatzreihen, durch die die innerliche Auf¬ 
regung des Sprechenden gekennzeichnet werden soll, immer 
wieder anders beleuchten: Dir das, mir dies! (z. B. For 
you a House of Ivory . . A narrow bed for me to lie). Wilde 
hatte sich in diese Gegensatzreihen durch das Gedicht 
The Dole of ths. King’s Daughter, das zur selben Zeit 
(Juni 1876) in Dublin Unirersity Magazine veröffentlicht 
wurde, schon eingeübt (s. M. 64). Der Grundgedanke ist 
wiederum das Verderben, das eine schöne Frau mehreren 
Männern — es sind deren sieben — bringt, die alle bis 
auf einen für sie sterben müssen. Der Helenagedanke 
schimmert wieder durch. Ritter und Page liegen tot im 
Schilf, von Süd und Ost und Nord und West reiten vier 
weitere Männer ihrem Verhängnis entgegen. Der siebente, 
der sie treulich liebt, gräbt ein Grab für die Vier. Sieben 
Sünden fallen der Königstochter zur Last, eine nur dem 
treuen Geliebten. Die Ballade, welche sich „Breton“ nennt, 
ist höchst unklar. Betrachten wir ihre Gegenüberstellungen 
und Parallelismen: Seven stars in the still water, And seven 
in the sky; Seven sins on the Kinff s daughter, Deep in her 
soul to lie , oder: For the black raven a goodly feast, For 
the King’s daughter rest wie im ‘Chanson’, oder: The sins 
on her soul are seven, The sin upon his is one, so werden 
wir an Swinburnes Ballade The King’s Daughter (Poems 
and Ballads, First Series, 276) erinnert; die mit einem 
Fluch auf die Königstochter endigt (The pains of hell for 
the King’s daughter), die immer neu wechselnde, die Er¬ 
zählung unterbrechende, variierende Zwischenbemerkungen 
an Stelle des regelmäßigen Ritornells (Small red leaves in 
the mill-water > Wilde, Roses are red in her red-gold hair) 
und die verballosen Gegensätze aufweist (a bed of yellow 
straw for all the rest, a comb of gold for the King’s daughter, 

Fahr, Studien iu O. Wildes Gedichten. 2 
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wie bei Wilde oben). Möglicherweise war Wilde diese Ballade 
bekannt zu einer Zeit, als er Swinburne schon seiner Ideen¬ 
welt wegen ablehnte und auch von seiner Form noch nichts 
wissen wollte. Diese harmlose Ballade aber ähnelte den 
Rossettischen Erzeugnissen und konnte ihn deshalb schon 
damals fesseln. 

Dies würde uns auch die Entstehung des im Dublin 
University Magazine Januar 1876 veröffentlichten Liedes 
From Spring Days to Winter (For Music) erklären (jetzt 
in dem Gesamtband S. 217). Es weist zwei regelmäßige 
Kehrreime je nach dem ersten und vierten Vers auf: 0 
merrily the throstle sings und 0 the glad dove has golden 
wings, die in der letzten Strophe wirkungsvoll das traurige 
Gegenteil ausdrücken. Das ganze ist ein Klagelied auf 
den Tod der Geliebten und erinnert durch seine vier Ge- 
fühlsmomente, denen ein entsprechender Hintergrund in 
den sich ablösenden Jahreszeiten gegeben wird, an die auch 
heute noch häufig gesungene Salonballade On the bankst of 
Allan water , die sich in der zweiten Szene des ersten Aktes 
der Oper Rieh and Poor (1812) des bekannten M. G. Lewis 
(Monk Lewis) vorfindet. Das Salonlied besingt der Müllers¬ 
tochter Liebeslust in» Frühling (when the sweet Spring-time 
did fall), ihr Herzeleid im Herbst beim Fallen des Laubes 
(when sad Autumn spread its störe) und ihren Tod im Winter, 
wenn die Winde sausen (Chiding hlew the hlast). Neu sind 
bei Wilde die Rossettischen Kehrreime. Neu ist auch die 
Dekoration, die den spätem Wilde ahnen läßt: der grüne, 
farbig blühende, dann mit feurig glühenden Früchten be- 
hangene und schließlich von Schnee bedeckte Apfelbaum, 
unter dem der sehnende, dann entzückte und später klagende 
Jüngling steht. 

Noch verhältnismäßig spät — wenn das Gedicht nicht 
ein paar Jahre vor der Veröffentlichung (1879 in Kottabos) 
entstanden ist — versucht Wilde im Rossettischen Volks¬ 
liedton in La Ballade de Marguerite (140), die er „nor¬ 
mannisch“ nennt, zu schreiben, in offensichtlicher Anlehnung 
an Rossettis John Tours (Old French). Rossettis Ballade 
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setzt sich aus zwei Dialogen ohne Kehrreim zusammen. 
Im ersten spricht der Sohn, im zweiten die Schwiegertochter 
mit der Mutter. Der Sohn stirbt und die Mutter wagt es 
nicht, der immerfort fragenden, das richtige ahnenden 
Schwiegertochter die Wahrheit zu sagen. Sie sucht sie 
durch ihre Antworten von den Tatsachen abzulenken, bis 
sie schließlich, in die Enge getrieben, mit der Wahrheit 
herausrücken muß. Da bittet die Tochter sie, ein Grab für 
zwei zu graben. Wilde läßt umgekehrt die schöne Marguerite 
sterben. Die Mutter des Liebenden weiß davon und sucht 
ihren Sohn auf falsche Fährte zu bringen. Aber dem Sohn 
erscheinen die Anzeichen des Todes immer deutlicher. 
Geängstigt fragt er, ausweichend antwortet die Mutter, bis 
er aus dem Munde des singenden Chorknaben vernimmt, 
daß Marguerite tot ist. Da fragt er die Mutter, ob ein 
Grab nicht Platz genug für zwei habe. Die Übereinstim¬ 
mungen sind zu groß, als daß sie auf Zufall beruhen könnten. 

Rossetti: Teil me too, my mother dear, 

What’s the singing that I hear? 

Daughter, it ’s the priests in rows 
Going round about our house. 

Wilde: But why does the curfew toll sae low? 

And why do the mouruers walk a-row? 

0 ’tis Hugh of Amiens my sister’s son. 

Rossetti: Mother let the sexton know 

That the grave must be for two. 

Wilde: 0 mother, hath one grave room for two? 

Beide Male das Singen! Beide Male das Grab für 
zwei! Die Überschrift mit dem beliebten Namen „Mar¬ 
guerite“ dürfte Wilde Morris’ Eveof Crecy entnommen habeu, 
wo der Kehrreim lautet Ah! qu’elle est belle la Mar¬ 
guerite, den Wilde in Elle est morte la Marguerite ver¬ 
wandelt hat. 

Durch Pater (vgl. De Profundis 4B) und vollends 
durch Rossettis Übersetzung der Vita Nuova kam Wilde in 
engere Berührung mit Dante und betrat eigentlich erst 

2 * 
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dadurch den Kreis der Prae-Raphaeliten — allerdings nur 
als Fremder, nicht einmal als geduldeter. Unter dem Ein¬ 
druck der "Werke Dantes und Rossettis schrieb er zwei 
Sonette A Vision und At Verona. Beide dürften etwa Ende 
1876 entstanden sein. 

Das erste erschien als A Night Vision im ersten Tri¬ 
mester 1877 von Kottabos (s. M. 94—96). Dante (oder 
Wilde) sieht zwei gekrönte Könige, neben denen im Trauer- 
gewande eine dritte düstere Gestalt in dantesker Szene 
steht. Lilien entsprießen dem zerbrochenen Steine, der zu 
ihren Füßen liegt, und erreichen Tauben gleich ihre Kniee. 
Wie der Dichter erregt nach den Namen der drei Männer 
fragt, antwortet ihm Beatrice, der erste sei Aeschylos, der 
zweite Sophokles und unter Weinen nennt sie als letzten 
Euripides. Das ganze ist eine interessante Verbindung der 
in Wilde noch schlummernden Begeisterung für die grie¬ 
chische Kunst — das Sonett steht einige Seiten hinter 

• • 

seiner Agamemnon-Ubersetzung — mit der mehr und mehr 
überhand nehmenden mittelalterlichen Mystik. Das Bild 
einer Vision ist echt Dante-Rossettisch. 

Mit Dante, aber noch mehr mit Rossetti ist das zweite 

Sonett, das er der vierten Bewegung zugewiesen hat, ver- 

• • 

bunden. Wir dürfen uns durch die Überschrift At Verona 
ja nicht irre machen lassen. In Verona ist es nicht ent¬ 
standen. Alles weist vielmehr darauf hin, daß er es in 
der Studierstube mit Hilfe eines bestimmten Buches zu- 
sammengezimmert hat. Er spricht von den bittern Tagen 
der Verbannung, die Dante in Verona verbringen muß. 
Rossettis langes Gedicht Dante at Verona hat ihm alles, 
aber auch nur alles, Gedanken und Verse, liefern müssen. 
An der Spitze seines Gedichtes hatte Rossetti zwei sorg¬ 
fältig gewählte, wichtige Zitate aus Dantes Paradies — 
Salzig ist fremdes Brot, steil die Treppe eines fremden 
Hauses ! — und Fegfeuer gestellt, die Wilde als Grundlage zu 
seinem Sonett benutzt hat. Der schöne Schluß ist fast 
wörtliche Abschrift. Der Leser möge sich selber über¬ 
zeugen : 
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Rossetti (59. Strophe): Even through the body's prison-bars, 

His soul possessed the sun and stars') 

Wilde: Nay peace: behind my prison’s blinded bars 
I do posseea what none can take away 
My love, and all the glory of the stars’). 

Rossetti war zu krank, um 1881, als Wildes Gedichte 
erschienen, • einen Blick hinein zu tun. Schon der Titel 
hätte seinen Verdacht erregen müssen. Wenn Rossettis 
Freunde, denen die Verse des Prae-Raphaelitenmeisters 
geläufig waren, den Band öffneten - , so konnte ihnen das 
in die Augen springende Plagiat nicht entgehen und ein 
Verzeihen gab es für sie, trotz der Wildeschen Verherr¬ 
lichung Rossettis im Garden of Eros (S. 32), dann nicht mehr. 

d) Nachahmung Tennysons and Thomas Hoods. 

Oscar Wilde leistet eigentlich in dieser Zeit fast allen 
Dichtern Gefolgschaft und bei der großen Achtung, die 
Tennyson damals genoß, war es nur zu erwarten, daß der 
Nachahmer gelegentlich versuchte, auch im Tone des 
Poeta laureatus zu singen. Lord Alfred Douglas 3 ) hat 
mit einem feinen Empfinden, das ihm bei seiner Beur¬ 
teilung Wildescher Dichtung nicht immer treu geblieben 
ist, erkannt, daß das kleine Gedicht La Fuite de la Lune 

(8. 136) eine Nachahmung Tennysons ist. Schon äußerlich 

• • 

fallt uns die genaue Übernahme der In Memoriam-Strophe 
auf und, was Stimmung und Landschaft betrifft, so läßt 
sich sofort eine auffallende Ähnlichkeit mit dem elften 
Gesang von In Memoriam erkennen: Friede, früher Morgen, 
Hügelland! Douglas dachte nicht daran, daß dieses 

*) Über Rossettis Quelle zu dieser Stelle (Dantes Brief an seinen 
Vater) vgl. Swinburne, Essays and Studien 72—73. Dante sagt hier: 
Sohne solin astrorumque specula ubique conspiciam? 

'-') Rossettis Verse sind hier abgeschrieben worden und nicht ist, 
wie Bendz, The Infiuence of Faler and M. Arnold in the Prose-Writings 
of 0. Wilde, Gothenburg 1914, 6b vermutet, Arnolds Vera ans Thyrsis 
ftir Wildes Schluß verantwortlich: and all the marvel of the 
golden sfcies. 

*) 0. Wilde and Myaelf, London 1914, 215-218. 


Digitized by 



Original from 

UNIVERSITY OF MICH 




Stimmungslied ursprünglich den dritten Teil eines langen 
neunzehn-strophigen Gedichtes Lotus Leaves bildete, dessen 
zweiter Teil Wilde in seiner endgültigeu Gruppierung als 
Impression (Le Reveillon ) S. 175 in der vierten Bewegung, 
absichtlich weit weg von seiner ursprünglichen Fortsetzung, 
unterbrachte, um die Zusammengehörigkeit der beiden Ge¬ 
dichte zu verhüllen. Hätte Douglas die Impression näher be¬ 
trachtet, so wäre ihm die gleiche Tennyson-Stimmung ent¬ 
gegen getreten. Teil 1, 4 und 5 hat Wilde später ge¬ 
strichen. Wollen wir uns ein richtiges Bild von der Ent¬ 
stehung der beiden Gedichte machen, müssen wir sie als Stücke 
eines Ganzen zusammen mit den drei anderen Teilen, so wie 
sie ursprünglich in der Februarnummer 1877 des Irish 
Monthly standen und jetzt bei Mason 80-82 bequem 
nachzulesen sind, betrachten. Eine handschriftliche Auf¬ 
zeichnung des ersten Teiles (bei M. 85) weist am Fuß die 
Ortsangabe Verona auf. Wenn die Bezeichnung zuverlässig 
ist, wäre dieser erste Teil im Sommer 1875 entstanden. 
Das ganze Gedicht schildert uns nacheinander eine Mond¬ 
nacht, das erste schwache Dämmerlicht, das auf Turm 
und Halle fällt, die Flucht des Mondes, den Sonnenaufgang 
und den hellen Tag mit seinem Naturleben in Pflanze und 

Tier, bis der Abend kommt und die Sonne sinkt, und gibt 

• • 

uns als Abschluß ein paar leichte philosophische Über¬ 
legungen. Das ist die äußere Staffage, in die Wilde das 
In Memoriam- Motiv hineingetragen hat. Auch er trauert 
um einen toten Freund. Der fliehende Mond ist Herold 
der Liebe zu dem toten Freunde, der auch auf den Morgen, 
die Auferstehung wartet. Beim Tagesanbruch glaubt er 
ein Gesicht — das Gesicht seines Freundes — im Westen 
zu sehen, wie Tennyson eine Zeitlang die Schattengestalt 
(des Todes) immer wieder in der Landschaft erblickt. Aus 
Schlehdorn und Eibe windet er einen Kranz, den er dem 
Freund auf das Grab legt, an dem er wacht, bis der Abend 
sich auf müde Lider senkt. Innerlich aber bleibt er ruhig 
und läßt sich nicht durch Freud und Leid der Natur 
heiter oder trübe stimmen: denn er ist „halb göttlich“. 
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Das ganze ist ein verkürztes, verwässertes ln Memoriam, 
nicht nur nach Stimmung, Motiv und Staffage, auch nach 
Versbau und Wortschatz. Der erste Teil ist allerdings * 

mehr ein Nachklang des Tagelieds, wie es in „Romeo und 
Julia“ verwendet wird und könnte in Verona, das den 
Dichter an Romeo erinnern mochte, entstanden sein. In 
einer frühen handschriftlichen Fassung (M. 83) sagt er noch: 

0 tarry: for the night is sweet, ganz tageliedartig und 
für eine Elegie wenig passend; dann nennt er sogar 
Endymion, in Erinnerung an Keats. (Im dritten Teil tauft 
er den Mond nach Shelley the orbtd maiden.) In den vier 
folgenden Teilen aber macht er sich ganz einfach Sätze 
aus Tennysons Wortschatz zurecht. Wir werden später 
mehrfach nachweisen können, daß, wenn Wilde ein be¬ 
stimmtes dichterisches Vorbild sich auswählt, seine Verse 
von Worten durchsetzt werden, die wir in jenem Vorbild 
über einen bestimmten Raum hin zerstreut vorfinden, der 
sich mehr oder weniger deutlich abgrenzen läßt und das 
dichterische Gebilde darstellt, das Wilde bewußt oder 
unbewußt lexikalisch ausgebeutet hat. Es brauchen nicht 
ähnliche Motive, verwandte Gedankengänge hinüberge¬ 
nommen zu werden. Im Gegenteil! Die Motive ändern 
sich, die Gedanken werden ganz anderer Art. Es handelt 
sich um Wortechos, die vom fremden Dichter in Wildes 
Gemüt hineinklingen und dort gleichen Klang, aber ganz 
andere Begriffe wecken. Bei Gleichklang kann sogar das 
Gegenteil ausgedrückt werden. Für das vorliegende 
Gedicht Lotus Leaves läßt sich der Klang spendende Raum 
durch Gesang VIII und LVII abgrenzen. Die Tatsache 
eines Widerhallens von Tennysons In -Mmorüm-Strophen 
in Wildes Lotus Leaves soheint mir unbestreitbar. 

Tennyson VIII: The magic light Dies off at once front bower 
and hall verwandelt sich unter Festhalten von light, bower f> tower] 
and hall in das begriffliche Gegenteü: And a lang wave of yellow light 
Breaks silently on tower and hall (II, M., 8. 81). 

XI: The chestnut pattering to the ground > And all the chestnut 
tops are stirred. 
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XXXVIII: The herald melodies of Spring > And, herald of my 
luve to Him (III, vgl. auch den klanglich ähnlichen Schluß!). 

XXI: As the linnets sing > A linnet . .. Sang (IV); Ebda, and 
one is glad !> Ebda. With gladness. 

LVII: Peace, come atvay, ine do him wrong To sing so wililly 
)> with idle words of strife We bring dishonour on the dtad (IV, «lies 
ist ein begriffliches Echo). 

XXXIX : Dark yew, that. graspest at the st one s > with a sprig 
of yew . . . I laid the flowers rohere He lies (warm leaves and fiowers 
on the stone) IV. 

LVII: and closing eaves of tvearied eyes I sleep tili dusk is dipt 
in gray J> Till evening brcke on tired eyes (IV) (ein begriffliches Echo). 

XIV: The man I held as half divine > I feel that 1 am half 
divine (V). 

Wilde hatte den guten Geschmack, das unangebrachte 
Tagelied, eine Gattung, an der er sich schon einmal mit 
schlechtem Gelingen versucht hatte (in einer handschrift¬ 
lichen Aufzeichnung, M. 84) nebst allen das In Memoriam- 
Motiv enthaltenden Strophen zu streichen und sich auf 
zwei Stimmungsbildchen zu beschränken. Diese waren 
durch ihre Skizzenhaftigkeit impressionistisch geworden zu 
einer Zeit, als er sich um den Impressionismus noch gar 
nicht bekümmerte, und so konnte er sich 1881 den Spaß 
leisten, Nr. III von Lotus Leaves als Ergänzung Nr. II (La 
Fuite de la Lune) einem in gewalltem, impressionistischem 
Tone gehaltenen, mit der impressionistischen Malertechnik, 
die ihn jetzt (etwa 1880) interessiert, hingeworfenen Bild¬ 
chen Les Silhouettes seiner Impressions (135—6) beizuge¬ 
sellen und Nr. II, als wäre auch es aus der mit franzö¬ 
sischen Ausdrücken um sich schlagenden impressionistischen 
Manier entstanden, mit dem irreführenden Titel Impression 
( Le Rheülon 175) zu verzieren. Und doch sind beide 
ausgesprochene Gegenstücke des Impressionismus, braver 
Tennyson, als solcher deutlich erkennbar, auch nachdem 
Wilde alle Erinnerungsspuren an Arthur Hallan verwischt hat. 

Wie leichtfertig Wilde später mit dem Ausdruck 
Impression umzuspringen pflegte, zeigt das Gedicht La 
Mer, das er als Nr. II der Impressions (221 — 222) mit Le 
Jardin zusammen im In Memoriam- Metrum am 15. Februar 
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1882 in der Zeitschrift Our Continent, Philadelphia (s. M. 124) 
erscheinen ließ. Er schrieb das Gedicht in Amerika auf 
Bestellung x ). Es gibt — wenn man es so auffassen will — 
Wildes Eindrücke des Meerbildes während seiner Fahrt 
nach New York. Die zweite Strophe, die in ein paar 
Strichen festbält, was er auf Deck sieht, ist, wie Douglas 
a. a. 0. 217 nachgewiesen hat, deutlicher Widerhall von 
Tennysons In Memoriam X. Die sehr späte Stilart, Natur¬ 
erscheinungen durch Miniaturbildchen zu ersetzen, zeigt 
sich vielleicht hier zum ersten Mal ganz schüchtern. Die 
vom Sturm gepeitschten Wellen tragen auf ihrem Rücken 
die Spuren einer wütenden, zerstörenden Hand, den gelben 
Meeresschaura, gleich zerknäuelten Spitzenbändern. Im 
übrigen ist aber das Gedicht Auffrischung von Tennyson- 
Erinnerungen der Erstlingszeit. 

Das hervorragendste Denkmal dieser ersten Entwick¬ 
lungsphase mit ihrem verhältnismäßig einfachen und 
schlichten Stil ist die von Avignon aus datierte, also wohl 
auf der ersten italienischen Reise (1875) entstandene Elegie 
Requiescat auf seine schon am 23. Februar 1867 verstorbene 

’) Die amerikanische Bestellung, Sonnenblume oder Lilie zu be¬ 
handeln (M. 126), wird eigentlich nur im ersten Gedicht Le Jardin 
ausgeführt. Die Blumen dieses Gartens verwelken. Der Lilieukelch 
fällt, schwarz hängt die Sonnenblumenscheibe, zur schneeigen Masse 
werden die Hartriegelblumenblätter, wie Fetzen roter Seide liegen die 
Rosen anf dem Rasen. Die eindrücklichste Schilderung des Gartenrnins 
gibt uns der dritte Teil von Shelleys Sensitive Plant, der Wilde vorge¬ 
schwebt hat und an eiuer Stelle deutlich nachgealnnt wird. Shelley 
sagt: The rose leaves, like ftakes of crimsmi snow, Paved the turf and 
the moss below, Wilde: The roses lie upon the grass Like little shreds 
of crimson silk. Allerdings greift Wilde auch hier als Moderner zum 
Kunstminiaturbildchen. Die Sonnenblume, die Wilde hier auf Bestellung 
dichterisch behandelt, hat vorher schon Stcinburne in seinen Poems 
and Ballads, Second Series (1878) zum Symbol ausgewählt. Hier steht 
sie im Bild des Kehrreims in The Complaint of Lisa: But here since 
I beheld my sunf lower, These eyes, have slept not, seeing all night 
and dag His sunlike eyes, and face fronting the sun. — Wie die 
Manuskriptfassung bei Mason S. 126 zeigt, hat Wilde beide Gedichte 
zur selben Zeit geschrieben. 
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kleine achtjährige Schwester Isola, an deren Grab zu 
Mostrim oder Edgeworthstown der sanfte, träumerische, 
zwölfjährige Bruder oft und lange verweilte (M. 295). 

Die Elegie ist frei von jeglicher Geziertheit, rein und 
schlicht im Ton, ihr Inhalt ein Besuch am schneebedeckten 

Grabe der Schwester, ihr Gehalt die im weißen Schnee 

/ 

und in der weißen Lilie sichtbar gewordene Zartheit, Rein¬ 
heit und Unschuld des verstorbenen Kindes, die Grabes- 

# 

stille, die kein lautes Wort duldet, die unsagbare Wehmut 
im Herzen des Dichters. Ein Verstoß gegen die Natur¬ 
wahrheit sind die goldenen Haare, die im Grabesdunkel 
verblassen und verrosten, nach dem naturalistischen Zola 
aber in „Nana“ ihr Sonnengold bewahren (M. 295). 

Das schöne Reguiescat ist aber doch der äußeren Form 
nach Nach- und Neuempfindung der Chorverse in T homas 
Hood’s Bridge of Sighs: Take her up tenderly, Lift her 
xoith care, Fashioned so slenderly, Young and so fair. Vieles 
ist hier Wilde vorgearbeitet, die Wehmut in der Dichter¬ 
seele — der übrige Gefühlsgehalt weicht beträchtlich 
ab! — aber auch die äußere Form, die kurzen Gesätze 
und der Strophenbau, der aus daktylischen Versgruppen, 
wie sie in der englischen Dichtung eines Robert Bums 
und Thomas Hood beliebt sind, besteht. Dahin gehört 
das Wilde geläufige Hymnenverspuar: Nearer my God 
to Thee, Nearer to Thee, das in jedem Vers zwei Hebungen 
aufweist, oder das God save our noble King , God save the 
King. Das Reimschema bei Hood ist abab ; wobei die 
beiden a-Reime in die letzte Kurzsilbe des zweiten Daktylus, 
d. h. in eine Senkung zu stehen kommen, wie in happy 
and glorious, long to reign ooer us oder Heil dir im Sieger¬ 
kranz, Retter des Vaterlands l ). Bei Wilde tritt außerdem 
in der ersten Strophe eine starke Taktverschleierung hinzu, 
die uns das daktylische Versmaß kaum erkennen läßt: 

•) Vgl. Eichler, Anglia Beibl. 27 (1916), S. 302, der auf Luick, 
Anglia 38, 271 „Zur Mittelenglischen Verslehre“ hin weist. 
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Tread lightly, ehe is near 

— V W - 

Under the snow. 

Speak gently, she can hear 

- ^ — 

The daisies grow. 

Der Vorwurf des Plagiats ist sinnlos. Das Gedicht 
ist eine metrische Anempfindung an Hood, die aber durch 
selbsterlebte Gefühle persönliche Färbung angenommen 
hat. Allerdings ahnen wir, daß einem reinen Mädchen 
das Grabesschlummerlied bei gleicher Zartheit noch aus¬ 
drucksvoller und harmonienreicher gesungen werden kann, 
wenn wir Christina Rossettis Drearn Land durch unser 
Gemüt ziehen lassen: 

She left the rosy morn, 

She left the fields of corn, 

For twilight cold and lorn 
And water aprings. 

Oder: Rest, rest, a perfect rest 

Shed over brow and breast; 

Her face is toward the west, 

The pnrple land. 

Die klangreichen Jamben der Christina Rossetti — und 
pseudodaktylisch, syntaktischjambisch 9ingt Wilde in der 
Anfangsstrophe — schmiegen sich dem Gefühl so innig an, 
wie nachher Swinburnes Jamben im Garden of Proserpine. 
Diese vollkommene Verschmelzung von Form, Gehalt 
und Stimmung erreicht Wilde selbst im Requiescat nicht. 

e) Spate Entstehung der Milton-Sonette. 

Man könnte nun leicht versucht sein, eine ganze Reihe 
von Sonetten, die er unter dem Namen Eleutheria als 
„erste“ Bewegung gekennzeichnet hat, dieser frühen Zeit 
zuzuweisen. Vor allen Dingen ist man auf den ersten 
Blick geneigt, die mit Mil ton so eng verknüpften Gedichte 
Sonnet on the Massacre of the Christians in Bulgaria und 
To Milton und Quantum Mutata mit gewissen Ereignissen 
in Beziehung zu setzen, die im Jahre 1876 die englischen 
Gemüter bewegten. 
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Tm Mai 1876 metzelten die Türken die bulgarischen 
Christen, die sich mit den Serben und Montenegrinern 
gegen die türkische Oberherrschaft aufgelehnt hatten, 
nieder. Der deutsche und der französische Konsul in 

Saloniki wurden ermordet. Rußland, Österreich und 

# 

Deutschland faßten eine gemeinsame Note ab, um den 
Türken gewisse Reformen aufzunötigen. England, Frank¬ 
reich und Italien luden sie ein, sich der Note anzuschließen. 
Die englische Regierung, an deren Spitze Disraeli stand, 
lehnte ab. Da erhob Gladstone seine gewaltige Stimme. 
Zunächst verfaßte er eine Flugschrift On the Bulgarian 
Horrors and the Question of the East, die er im Septem¬ 
ber 1876 herausbrachte. Schon nach vier Tagen waren 
40000 Stück verkauft. Dann zog er landauf, landab, 
schilderte dem englischen Volke mit glühender Beredsam¬ 
keit die türkischen Greueltaten und suchte für ein sofortiges 
Eingreifen Englands Stimmung zu machen. Die Reden 
Gladstones waren im Geiste jenes Sonetts gehalten, in dem 
Milton das Blutbad der Waldenser im Piemont beklagt 
und die Rache Gottes gegen den dreifachen Tyrannen, 
den Papst, herausfordert'). Miltons Sonett wurde tatsächlich 
durch die Rhetorik Gladstones den gebildeten Engländern 
wieder in Erinnerung gerufen. John Morley, Gladstones 
Freund, der jene Ereignisse als Zeitgenosse miterlebt hat, 
erwähnt uns denn auch Miltons Sonett an der entsprechenden 
Stelle seiner Biographie Gladstones 2 ). 

Oscar Wilde hat wie Morley zu jenem Sonett On the 
late Massacre in Piedmont gegriffen und in Miltonschem 
Tone ein Sonett On the Massacre of the Christians in 
Bulgaria gedichtet, in aufrichtiger Nachahmung Miltons, 
einer Nachahmung von geradezu bewunderungswürdiger 
Geschicklichkeit. Sie stellt die geniale Lösung einer 
akademisch dichterischen Aufgabe dar und zeigt wieder 
aufs deutlichste, in welcher Richtung Wildes Begabung 

*) Sonnett XVIII: Oh the late Maisacre in Piedmont. 

*) Volksausgabe Bl. VII, 163. 
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lag: in dem raschen Sich-Hineinfiihlen in die Stilarten 
anderer Dichter und in ihrer ebenso flinken Wiedergabe. 
Der Herr Gott des alten Puritaners weicht Christo, der 
Papst Mahomet: 

Milton: Avenge, 0 Lord, thy alaughtered aaints, whoae bones 
Lie scattered ou the Alpine mountaina cold 

O’er all the Italian fielda, where still doth away 
The triple Tyrant. 

Wilde: Chriat, doat thou live indeed? or are thy honea 
Still 8traightened in their rock-hewn aepnlchre? 


C’orae down. 0 Son of Man! and ahow thy might 
Lest Mahomet be crowned inatead of Thee. 

Der Vorwurf des Plagiats wird auch hier widerlegt 

durch die glänzende Auffassung der Miltonschen Tonart 

und durch Wildes aufrichtigen Hinweis auf Milton in der 

• • 

Gestaltung der Überschrift. 

Dennoch wird der sichere Kenner der frühen Wilde¬ 
schen Gedichte herausfühlen, daß der angerufene Christus 
nicht mehr der Gott des mystisch katholischen Wilde ist, 
sondern schon jener Christus, an dessen Gottesmacht Wilde 
unter Swinbumes Einfluß zu zweifeln begonnen hat. Er 
wird aus der vorherrschenden Miltonschen Stilart Swinbumes 
Ton ganz schwach heraushören. Das Sonett ist mit 
Swinburne übertünchter Milton. Es ist deshalb nicht 
unmittelbar nach dem Ereignis, im Jahre 1876, geschrieben 
worden; es muß vielmehr der späteren Swinburne-Zeit 
zugewiesen werden. Das wird dem Leser im zweiten Teile 
dieses Bandes klar werden. Denn es erhebt sich über¬ 
haupt von vornherein die Frage: „Warum hat Wilde, wenn 
er das Sonett als Gelegenheitsgedicht geschrieben hat, es 
nicht sogleich veröffentlicht? Es war ja wohl das beste, 
was er bisher gedichtet. Es hätte einen durchschlagenden 
Erfolg gehabt. Die großen Tageszeitungen hätten es gerne 
aufgenommen. Zudem standen ihm schon damals eine 
ganze Anzahl von Zeitschriften zur Verfügung, in denen 
er wertloses Zeug veröffentlicht hatte. Warum hielt er 
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denn mit dem Besten hinter dem Berge?“ Wenn der ehr¬ 
geizige, nicht allzu bescheidene Wilde sein Sonett nicht 
schon 1876 bekannt gab, so war es eben deshalb, weil er 
es damals noch gar nicht besaß. Sein Sonett über die 
bulgarischen Greuel ist Lösung einer akademischen Aufgabe, 
die er sich frühestens 1878, als Swinburnes Milton-Begei¬ 
sterung auf ihn überging, selber gestellt hat. 

Auch das Sonett auf Milton ist erst später zur 
Zeit seiner Swinburne-Nachahmung entstanden. Ebenso 
unverständlich wäre für das Jahr 1876 das Quantum Mutata- 
Sonett mit seinem Schlagwort „Miltons Erben“, das dem 
damals noch katholisch gesinnten Wilde gar nichts hätte 
sagen können und erst dem Swinburneschen Freiheits¬ 
schwärmer zur Zauberformel wird, der dann auch Veran¬ 
lassung findet, das Sonnet to Liberty zu dichten. 

Überhaupt ist nicht ein einziges Sonett der Eleutheria 
früh entstanden und die „erste 11 ist in Wahrheit die 
„letzte“ Bewegung. Die Elegie auf Louis Napoleon (15) 
muß ja schon deshalb spät liegen, weil dieser letzte 
Sproß Napoleons III. am 1. Juni 1879 von den Zulukaffern 
überfallen und getötet wurde. Ave Imperatrix fallt in 
dasselbe Jahr, weil hier der Afghanische Krieg ausgefochten 
wurde und Wilde sich als Swinburnescher Republikaner 
bekennt. Libertatis Sacra Farnes und Theoretikos sind 
vollends ganz in Swinburneschem Stile geschrieben *) (mit 
der übertriebenen Anwendung der symbolischen Personi¬ 
fikation, die dem jungen Wilde fremd ist und etwa 1880 
ihren Höhepunkt erreicht. Darüber später!). 

f) Die Gedichte der zweiten italienischen Reise (1877). 

Datnmsfälschnngen. 

Der edle, einfache Stil der allerfrühesten Zeit, wie er 
sich noch so rein in Requiescat verkündigt, und am Ende 

l ) Das Zitat in W. Paters Essay über Sandro Botticelli in 
Theoretikos weist auf eine spätere Zeit, da Patersche Formeln in Wildes 
Gedichten nicht früh, sondern spät anftreten. (Dies entgegen Bock, der 
auf die Tatsache, daß Wilde schon 1874 Paters Renaissance las, auf 
den unglücklichen Irrweg, Patersche Zitate müßten deshalb in Wildes 
Gedichten möglichst früh erscheinen, geraten ist.) 
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seines Lebens in der ßallad of Reading Goal noch einmal 
ertönt, wird mit immer häufiger werdendem dekorativem 
Beiwerk behängt. Bestimmte wohlklingende Worte, die 
gewöhnlich auch stark in die Augen fallende farbenreiche 
Erscheinungen begrifflich auslösen, treten mehr und mehr 
auf. Diese dekorative Belastung nimmt zu und hört auch 
zur Zeit seiner Beeinflussung durch Swinburne nicht auf. 
Im Gegenteil! Die Swinburne-Manier geht mit der Swin¬ 
burne fremden dekorativen Steigerung Hand in Hand. 
Aber es ist wohl zu beachten, daß die dekorativ gekünstelte 
Darstellungsweise sich nur ganz langsam bei ihm einschleicht 
und in dem Jahre 1877, das uns jetzt beschäftigen soll, 
noch so spärlich vertreten ist, daß Wilde bei der Neuaus¬ 
gabe seiner Gedichte 1881 und 1882 Umänderungen in 
dekorativem Sinne vornahm. So schreibt er in dem 
Gedicht Ave Maria Gratia Plena (42), das ich in das 
Jahr 1878 verlege, her fair limbs .. Das fair ist ihm später 
zu schlicht und er setzt 1881 das Edelsteinwort „weiß“ 
(her white limbs), das für ihn nach Whistlerscher Auffassung 
starke Gefühlswerte barg, seine bevorzugte Stellung aber 
bald mit „braun“ teilen mußte, das vielleicht Erinnerung 
ist an das £avD-6{, der griechischen Tragiker, das 

Arnold und Swinburne getreulich beachten, wenn sie von 
der Nachtigall reden. Vgl. Aeschylos, Agamemnon 1141 
Ijoufta . . sbjSwv (braune Nachtigall), Euripides, Helena 
1064 Sta ^oufl-av yevutöv (aus fahler Kehle), das in M. Ar¬ 
nolds Philomela als Hark! ah, the Nightingale! The tawny- 
throated!, in Swinburnes Atalantachor als the brown, bright 
nightingale, in Wildes The Bürden of Itgs als a small 
brown bird erscheint. Tatsächlich ändert Wilde 1882 her 
white limbs in her brown limbs um. 

Die erste deutliche Neigung, gelegentliche Edelstein¬ 
worte in seinen Versen einzusetzen, macht sich in den 
Gedichten der zweiten italienischen Reise bemerk¬ 
bar. Die zweite italienische Reise, die er im Frühjahr 
1877 unternahm, verstärkte auch seine Schwärmerei für 
den Papst und den Katholizimus, die in einer Reihe von 
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Gelegenheitsgedichten zum Ausdruck kommt. Wie er 
Italien in seiner Frühlingspracht betritt, ruft er ihm in 
Turin oder Genua ein begeistertes All Heil zu in dem 
Sonnet on Approaching Italy (40), das zum ersten Male 
als Salve Saturnia Tellus in der .Tuninummer des Irish 
Monthly 1877 veröffentlicht wurde. Die untergehende 
Purpursonne, die erhabenen Pinien und der Blütenschnee 
in allen Gärten berauschen ihn mit einer mächtigen Lebens¬ 
freude, die aber durch den Gedanken an den gefangenen 
Papst getrübt wird. Die auffallendste Farbennote verrät 
sich in dem Türkishimmel, der sich wie in Tennysons 
Maud in einen Affodillhimmel verwandelt, in der Fassung 
des Gedichtbandes (1881) aber dem noch stärker wirken¬ 
den „polierten Gold - * (burnished gold) weichen muß. 

Von Turin aus ging die Reise nach Genua, Venedig, 
Ravenna, Florenz, Rom. Erinnerungen an diese wichtigen 
Haltepunkte hat er uns in Form von Gedichten hinterlassen, 
die am Fuß ein Ortsdatum (Genua, Venedig uew.), aber 
fast nie ein Zeitdatum aufweisen. So besitzen wir ein 
Genua-, ein Venedig-, ein Florenzgedicht und mehrere 
Romgedichte. Ravenna ist bekanntlich in dem langen 
Preisgedicht von 1878 verherrlicht, dessen Vorderblatt auf 
der Rückseite die beiden Daten „Ravenna, März 1877“, 
„Oxford, März 1878“ trägt. Wilde verrät uns damit, daß 
er noch im März 1877 in Ravenna weilte. Das Genua¬ 
sonett (44) ‘) verkündigt sich als Gelegenheitsgedicht, das 
in der Karwoche zu Genua geschrieben worden sei. 
Written in Holy Week at Genua , so lautet schon der Unter¬ 
titel in der Julinummer 1877 des Illustrated Monitor , wo 
es zuerst erschien. Eines seiner Romgjedichte nennt Wilde 
Easter Day (51). Es wurde zuerst am 1. Juni 1879 in der 
Zeitschrift Waifs and Strays veröffentlicht, wo es am 
Schluß das unzweideutige Datum Rome 1877 trägt. Wilde 
befand sich also nach dem Zeugnis seiner von ihm selbst 


') Nicht zn verwechseln mit dem vorhin erwähnten Sonett, das im 
Irish Monthly „Genua“, in den Poems 1881, S. 40 „Turin“ datiert ist. 
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verbürgten Gedichtsdaten während der Karwoche 1877 in 
Genua, im März noch in Ravenna und zu Ostern in Rom. 
Im Jahre 1877 fiel Ostern auf den 5. April. Die Karwoche, 
die er in Genua zugebracht hat, begann am 29. März und 
endigte am 4. April. Wie konnte denn da Wilde im 
März in Ravenna sein? Wie konnte er, wenn er während 
der Karwoche in Genua verblieb, schon zu Ostern mit 
eigenen Augen sehen, wie der Papst durch die Hallen des 
Petrusdomes getragen wurde — so erzählt er uns in 
seinem Ostersonett — und dann erst noch zwischen hinein 
in Venedig, in Florenz, in Ravenna gewesen sein!? Wir 
werden hier zur Annahme gezwungen, daß Wilde seine 
Gedichtsdaten aus bestimmten Gründen gefälscht hat. 
Geändert hat er sie ja olfensichtlich in seinen verschiedenen 
Fassungen. So ist das Gedicht Ave Maria Gratia Plena 
(42) 1878 in Irish Monthly von der Vatican Gallery, Rome 
1877, in Kottabos 1879 von San Marco Florence, im Gedicht¬ 
band von „Florenz“ aus datiert. Warum schreibt er das 
eine Mal „Vaticanische Gallerie“, das andere Mal „San 
Marco, Florenz“, wenn es sich doch um die Beschreibung 
eines ganz bestimmten Bildes handelt? Wir haben schon 
gesehen, daß er vorher das Begrüßungssonett auf Italien 
zuerst (1877 Irish Monthly ) mit Genua, dann 1881 mit 
Turin unterzeichnet hat. Wissentlich und aus überlegter 
Berechnung heraus muß er das Datum entweder im Genua¬ 
sonett oder im Ravennapreisgedicht oder im römischen 
Ostersonett gefälscht haben. Wo liegt die Fälschung? 
Das Genuasonett klingt aufrichtig und erscheint schon im 
Juli 1877, d. h. nur etwa acht Wochen nach Wildes 
italienischem Aufenthalt. Es muß also auf der italienischen 
Reise entstanden sein und die Angabe „Genua“ und „Kar¬ 
woche“ empfiehlt sich als zuverlässig. Der Zweck einer 
Fälschung wäre in diesem Falle auch gar nicht einzusehen. 
Zudem fügt sich das Datum dem Zeitverlauf einer Reise 
von England nach Italien im Frühjahr 1877 bequem ein. 
Wenn der Dichter sofort nach Schluß des Hilariustrimesters, 
d. h. etwa Mitte März, Oxford verließ, so konnte er bei 

J?ehr, Studien su O. Wilde« Gedichten. j} 
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den damaligen Verkehrsverhältnissen Ende März in Turin 
und Anfang April in Genua sein. 

Die Verlegung des Ravennaaufenthalts im Preisgedicht 
in den Monat März gibt sich uns sofort als Mache zu 
erkennen. A.m 31. März 1878 (M. 243) mußte Wilde das 
Preisgedicht einsenden. Es hob mit den Worten an: 
A Year ago 1 breathed the Italian air. Wie hübsch und 
reizvoll nahm sich hier die Gegenüberstellung der beiden 
Daten „Ravenna, März 1877“ und „Oxford, März 1878“ 
auf der Rückseite des Titelblattes aus! Wilde zögerte 
nicht, eine Tatsachenverschiebung vorzunehmen, wenn sie 
künstlerischen Zwecken diente, ln Ravenna war er natür¬ 
lich nicht im März, sondern erst im April gewesen, aber 
die Gruppierung „Ravenna, April 1877“ und „Oxford, 
März 1878“ wäre reizlos gewesen. 

Das römische Ostergedicht (51) wurde zwei 
Jahre nach der Reise, am 1. Juni 1879 in der Zeitschrift Waifs 
and Strays veröffentlicht. Inhaltlich paßt es gar nicht 
zur orthodox-römisohkatholischen Stimmung der Reise¬ 
gedichte des Jahres 1877, die alle innigste Liebe und tiefe 
Verehrung für den Papst bekunden. Das Ostergedicht 
tadelt geradezu die Anbetung und Verehrung, die der 
Königpapst entgegennimmt und erinnert an Christi Klage: 
„Die Füchse haben Gruben und die Vögel unter dem 
Himmel haben Nester, aber des Menschen Sohn hat nicht, 
da er sein Haupt hinlege“ (Math. 8, 20) J ). Das Ganze 
ist frei von jeder Mystik, voll Stolz und hellenistischer, 
renaissanceischer Sinnlichkeit; der königliche Papst im 
Purpurmantel wird in der ersten Fassung (M. 216-7) mit 
Nero verglichen — And king-like swathed himself in Nero’s 
red — nicht etwa aus Abscheu vor Nero, sondern aus 
jener Bewunderung für den Claudier, die Oscar Wilde 
unterdessen von Swinburne und Theophile Gautier über¬ 
nommen hat. Das Gedicht ist ganz einfach im Jahre 
1879 in England geschrieben worden als schwache Nach- 

*) Bei Wilde: Foxes havc holen, und every bird its nest. 
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erinnerung an Pius IX, den er möglicherweise während 
seines Aufenthaltes in Rom — aber nicht zu Ostern! — 
einmal gesehen hatte. Vielleicht ist aber auch das ganze 
nur einer leicht zugänglichen Beschreibung einer Papst- 
besichtigung entnommen. Es ist durch sein Schlußwort, 
das auf den „obdachlosen“ Christus anspielt, ganz deut¬ 
lich auf den Titel der soeben im Juni 1879 neu gegrün¬ 
deten Zeitschrift Waifs andStrays — «die Obdachlosen“! 
— zugeschnitten und kann auch aus diesem Grunde niemals 
zu Ostern 1877 in Rom entstanden sein. Wilde hat aber, 
um seinem Gemälde lokale Farbe und Glaubwürdigkeit zu 
verleihen, ein „Rom“ und ein „1877“ darunter gesetzt. 
Welcher Leser hätte ihm die Fälschung nachweisen können! 
Im Gedichtband von 1881 ließ er aber, wie wenn .das 
Gewissen ihn geplagt hätte, d^s ganze Datum weg. 

Dem Ostersonett geht ein anderes Sonett voraus, das 
Wilde gedichtet haben will, als er das Dies Irae in der 
Sixtinischen Kapelle, im Jahre 1877 anhörte. ( Sonnet on 
Hearing the Dies Irae sung in the Sistine Chapel .) Es zeigt 
deutliche Anklänge an das Ostergedicht. Der Vogel, der 
des Abends seinem Neste zufliegt, erzählt ihm von dem, 
der da einst keine bleibende Stätte hatte. Die Sperlinge 
singen von ihm. ( Of one toho had no place of rest, wie 
im Ostergedicht, wo es heißt: And sought in vain for any 
place of rest.) Es ist schwer, die beiden Sonette von¬ 
einander zu trennen. Beide behandeln den katholischen 
Gottesdienst in Rom von einem kritischen, im Jahre 1877 
für Wilde unmöglichen Standpunkte aus. Nicht so, mein 
Gott; denn nicht in Donner und Flamme, die der Kirchen¬ 
gesang verkündigt, erkenn’ ich Dich! Du nahst mir viel 
eher iiri herbstlichen Kornfeld zur Erntezeit. — Das Dies 
frae-Sonett ist allerdings nicht hellenistisch, es will einen 
eigentümlich gefärbten Widerhall der von ihm schon über¬ 
wundenen christlich mystischen Stimmung geben. Das 
Hinmalen der Taube, der weißen Lilien im Frühling, vor 
allem aber Anklänge an die religiöse Liebesschwärmerei 
der Christina Rossetti sollen das bewerkstelligen. 

8 * 
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Die schwärmerisch klingenden, mehrfach wiederholten Ein¬ 
sätze Come to me oder Come des schönen Gedichtes Echo 
(1862) der Christina Rossetti werden am Schluß von Wilde 
aufgenommen. Das Metrum ist bei beiden dasselbe: fünf¬ 
füßige Jamben: 

Ch. Rossetti: Gome to me in the silence of the night, 

Come in the speaking silence of a dream, 

Come with soft rounded cheeks and eyes as bright 
As sunlight on a stream. 

Wilde: Come rather on some autnmn afternoon, 

When red and brown are burnished on the leaves. 

And the fields echo to the gleaner’s song, 

Come when the splendid fuluess of the moon 
Looks down upon the rows of golden sheaves, 

And reap Thy harvest: we have waited long. 

Wenn das Sonett so eng mit dem Osterlied verbunden 
ist, so kann es wie dieses nicht in Italien, sondern nur in 
England, 1878 oder 1879 entstanden sein. Die Landschafts¬ 
schilderung, die sich mit der Wiedergabe der musikalischen 
Eindrücke vermischt, ist auffallend unitalienisch, ausge¬ 
sprochen englisch. Das zeigen die Sperlinge, das vom 

• • 

Gesang der Ährenleser ertönende Erntefeld, die im Mond¬ 
schein leuchtenden goldenen Garben, Bilder, die Tennysons 
Umwelt im 91. Lied seines In Memoriam nachgezeichnet 
zu sein scheinen, wo auch schon der sehnende Ruf Come 
der Christina Rossetti drei Mal als Anfangsreim erklingt. 
Das wogende Ahrenfeld Tennysons und die von ihm abge¬ 
lehnte Nachtstille vermischen sich bei Wilde zum Herbst¬ 
tag mit dem Erntefeld und den im Mondschein glänzenden 
goldenen Garben, zu Bildern, die ebenso englisch sind wie 
Tennysons Visionen. Die traurigen Olivenhaine, die Purpur¬ 
reben ( empurpled vines 1881, hillside-vines 1882) sind 
disharmonischer italienischer Zusatz. * 

Auch das Gedicht Ave Maria Gratia Plena (42), das 
sieb durch seine Ortsangabe als italienisches Erzeugnis 
ausgibt, müssen wir ausscheiden. Wir haben schon oben 
gesehen, daß Wilde diesem Sonett immer wieder andere 
Daten unterschoben hat ( Vatican Gallery Rome, S. Marco 
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Florence, Florence). Diese Unsicherheit erregt schon von 
vornherein unsern Verdacht. Inhaltlich sind die Verse 
wiederum keine Würdigung, sondern eine Kritik der katho¬ 
lischen Ästhetik. Der Dichter hat irgendwo (im Vatikan?, 
in S. Marco zu Florenz?) eine malerische Darstellung der 
unbefleckten Empfängnis der hl. Maria gesehen und gibt 
seiner Enttäuschung darüber Ausdruck, daß hier eine 
Jungfrau mit bleichem, leidenschaftslosem Gesicht vor ihm 
steht, neben einem Engel mit der Lilie in der Hand, unter 
den ausgestreckten Flügeln der Taube. Sinnlichkeit und 
Leidenschaft fehlen dem ästhetischen Katholizismus. Ein 
Stoßseufzer entringt sich Wilde, wenn er denkt, wie ganz 
anders die griechische Kunst das Werden einer Gottheit 
erfaßte. Zeus schüttet sich als Goldregen über Danae, 
versengt als Donner die Glieder der liebesaehnsüchtigen 
Semele. da Dionysos werden sollte. Die hellenistische 
Begeisterung, die nach der griechischen Reise die christliche 
Mystik verdrängt, spricht mit aller Deutlichkeit aus diesem 
Gedicht, das Wilde 1878 für die Julinuinmer des Irish Monthly 
geschrieben, des Eindrucks wegen auf die Leserschaft aber 
von Rom und später von Florenz aus datiert hat. 

Verdächtig erscheint auch das Sonett The Grave of 

Shelley (149), das von Rom aus datiert ist. Es gehört zu 

den farbenprächtigen Gedichten Wildes und zeigt eine 
• • 

Überladung mit prangendem Schmuck, wie sie erst die 
spätere Zeit kennt. Die Zypressen, die gleich abgebrannten 
Fackeln am Krankenlager den von der Sonne gebleichten 
Grabstein umgeben, sind ein Bild der spätesten Zeit, Vor¬ 
ahnung der Sphinx und der Salome. Daneben prangt der von 
Edelsteinen schillernde Eidechsenkopf und der flammende 
# Mohn. Neben dieser Häufung dekorativer Mittel weist die 
getreulich in der Swinburnemanier ausgeführte symbolische 
Abstraktion des finstern Wärters, der über den Toten 
wacht, auf die nachitalienische Zeit. Die sweet-sweeter 
Formel der Sonettensexte kehrt in breiterer Ausdehnung 
in dem frühestens 1878 entstandenen Gedicht: The Bürden 
of Itys wieder. 
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Die Datumsfälschungen werfen auf des Dichters Charak¬ 
ter ein nicht allzu günstiges Licht. Sie bezeugen jene 
dichterische Unaufrichtigkeit, für die Wilde später in dem 
Aufsatz „Der Verfall der Lüge“ eine künstlerische Er¬ 
klärung gegeben hat. Und doch finden sie eine verblüffend 
ähnliche Entsprechung im Leben eines großen franzö¬ 
sischen Dichters. Kein geringerer als Victor Hugo ist 
vor Wilde denselben Weg gegangen. Eine Vergleichung 
seiner unter dem Titel Autrefois gedruckten Gedichte der 
Contemplations mit den Manuskripten hat gezeigt, daß fast 
kein einziges Datum in Druck und Handschrift dasselbe 
ist. Meistens ist es im Gedichtband früher, im Manuskript 
später angesetzt l ). Victor Hugo besaß eine nurunzureichende 
Zahl von Gedichten der konservativen Autrefois-Ze'it, die 
kaum genügt hätte, den Seelenzustand jener Tage über¬ 
zeugend darzustellen. Er dichtete deshalb in einer späteren 
Zeit neue Seelenzustände, die er, mit frühem Datum ver¬ 
sehen, der Autrefois zeit zuwies, die er aber auch genau so 
wie Wilde mit einem liberalen Geist erfüllte, der ihn in 
jenen Tagen noch gar nicht beseelte, weil er vortäuschen 
wollte, daß sein Liberalismus viel früher eingesetzt habe. 

Was nach Ausschaltung dieser Sonette an echten, auf 
italienischem Boden entstandenen Versen übrigbleibt, ist 
von ziemlich untergeordneter Bedeutung. Das Genueser- 
sonett der Karfreitagswoche (44) weist ein paar 
prunkvolle Phrasen auf; die glühenden Goldorangen, die 
seit dem 18. Jahrhundert in allen möglichen Schattierungen 
durch die englische Dichtung hindurchleuchten 2 ), den Blüten¬ 
schnee, die Silberkronen der bleichen Narzissen, die Saphir¬ 
bucht. Auch die Süßlichkeit Paters bricht am Schluß in 
those sweet and honied hours durch. Im Jahre 1881 empfand 
Wilde das Sonett als zu fromm und hellenisierte die Stellef 
die von Christi Leiden sprach. Den Satz those sioeet and 

') S. Edition dite de l’imprimerie nationale, Bd. IV 1905, S. 456 u.ff. 
Den Hinweis anf V. HugosDatumsfälscbungen verdanke ich Kollegen Heiss. 

*) S. Otto Ritter, „Lesefrüchte“ in Festschrift für Vietor, Marburg 
1910, S. 126. 


Original from 

Digitized by gLC UNIVERSITY OF MICHIGAN 



honied hours Had droumed all memory of Thy bitter pain 
The Cross, ihe Crown, the Soldiers and the Spear verwandelte 
er in those dear Heilerde hours Had drowned . . ., um vorzu¬ 
spiegeln, daß schon 1877 der Hellenismus sein Christentum 
zu unterwerfen begonnen habe, was dem ursprünglichen 
Sinn des Sonetts widersprach, dafür aber im Einklang mit 
der Stimmung um 1880 stand, als er (wie in Humanitad) 
die Kreuzigung der Menschheit durch die hellenistische 
Lebensfreude verdrängen wollte. 

Von Venedig aus schrieb er das Sonett Italia (43), 
ein Trauerlied auf den gefangenen Papst, den von Gott 
gesalbten, einzig wahren König Italiens. Gegen den Räuber 
— den italienischen König — wird Gott den rächenden Engel 
Raphael mit dem flammenden Schwert senden. 

Derselbe Ton spricht aus Urbs Sacra Aetema (49): 
Roma, die von Gott gekrönte, vom Menschen entthronte, 
über deren Mauern die verhaßte rot-weiß-grüne Fahne des 
vereinigten Italiens weht, Roma, der nur ein Ruhm, der 
heilige Hirte, geblieben ist! 

In Rom besuchte Wilde das Grab seines Lieblings¬ 
dichters Keats, das er uns in Band V des Irish Monthly, 
Julinumraer 1877 (M. 86), beschrieben hat. Die Erinnerung 
an San Sebastian, wie er ihn in Guidos Darstellung in Genua 
gesehen hatte, zog durch sein Gemüt, als er an dem elenden 
Grabe des großen Dichters stand. Wie Sebastian, der, von 
seinen Feinden mit Pfeilen durchbohrt, den Blick nach der 
ewigen Schönheit des Himmels wendet, so kommt ihm der 
von den Kritikern verfolgte Keats vor, den er in einem 
Sonett The Grave of Keats (137), das der Prosadarstellung 
folgt, beklagt. Es flicht auf geschickte Weise Keats’sche 
Worte in die Betrachtung ein (thy name was writ in water — 
As Isabella did her Basil tree). 

Diese vier Gedichte sind getreue Abbilder Wildescher 
Gesinnung im Jahre 1877 und heben sich deutlich von dem 
Gehalt der von uns als später erkannten Gedichte ab. 

Noch zwei fromme Sonette dürfte Wilde in Italien 
geschrieben haben: E Tenebris und Vita Nuova. Beide bieten 
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uns eigenartige Widerspiegelungen der Petrusgeschichtc 
in Wildes Gemüt. 

In E Tenebris (52) wandelt der Dichter wie Simon 
wankenden Schrittes auf den Wogen des Lebens und schreit 
nach der helfenden Hand Christi. Er weiß aber, daß die 
Rettung naht; denn noch ehe die Nacht anbricht, wird er 
die Füße aus Erz, den flaramenweißen Mantel, die verwundeten 
Hände und das müde Menschenantlitz erblicken — das ganze 
eine Anspielung auf die Bronzestatue des Petrus auf weißem 
Marmorstuhl im Petrusdom zu Rom. Die Verse wären 
also — wenn wir Wilde glauben dürfen — geschrieben, 
bevor er Rom betritt. 

Das Sonett Vita Nuova (53) erschien im Dezember 1877 
im Irish Monthly (Bd. V, Nr. 54) unter dem Titel H6vxoc 
ixpuyexoQ (Odyssee II, 370 „die unwirtliche See“), so benannt 
nach dem ersten Vers I stood by the unvintageable sea. Der 
Dichter steht des Abends am Meeresstrand, Gesicht und 
Haare vom Gischt benetzt, geängstigt und geplagt. Da 
wirft er — wie Petrus — seine Netze aus, der Himmel 
leuchtet plötzlich auf und er sieht Christum auf den Wogen 
wandeln. — Verblüffend geschickt, aber eigentlich gefühllos 
hat Wilde 1881 unter dem Titel Vita Nuova diesen christ¬ 
lichen Schluß hellenisiert. Er wirft die Netze aus. Da 
erhebt sich ein plötzlicher Glorienschein und aus den 
schwarzen Wassern seiner gemarterten Vergangenheit 
tauchen im Silberglanz die weißen Glieder der Venus em¬ 
por. Das „neue Leben“ —in Dantes Sprache so benannt! — 
gilt jetzt dem Hellenismus, der Pflege des Schönen. Es 
ist die Lebenslage des Lucius in Apuleius’ Goldenem Esel 
(Metamorphosion, Buch 11), der nach schmutzigem Jugend¬ 
leben und qualvollem Eselsmartyrium im Morgenglanz aus 
den Wogen des Meeres, o Wunder, blendend weiß die 
herrliche Isis entstehen sieht und nun als ihr Priester ein 
neues Leben beginnt. 

g) Griechenland. 

Ein neues Leben beginnt Oscar Wilde mit dem Jahre 
1878, wo er die christliche Mystik aufgibt und mehr und 
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mehr der hellenistischen Heiterkeit sich zuwendet. Man 
möchte nun glauben, daß die ersten Anfänge dieser Umkehr 
auf griechischem Boden, den er in Begleitung mit dem 
Oxforder Professor John Pentland Mahaffy nach seiner 
zweiten italienischen Reise Ende April oder Mai betrat, zu 
suchen wären. Wir können uns ein Bild der griechischen 
Forschungsreise machen, wenn wir Mahaffys Buch Rambles 
and Studies in Greece (erste Auflage 1876, zweite erweiterte 
Auflage 1878) lesen. Wir haben aber gar keine Anhalts¬ 
punkte zu dieser Annahme. Wir wissen von Wildes Stimmung 
während der griechischen Reise so viel wie gar nichts. 
Wenn der Hellenismus ihn schon damals mit aller Macht 
ergriffen und sein Christentum endgültig vertrieben hätte, 
so wäre dieser Umschwung doch sicherlich in mehreren 
Gedichten zum Ausdruck gekommen. Wenn schon Italien 
sein dichterisches Gemüt erfaßt, wie viel mehr mußten 
die klassischen Stätten Griechenlands ihn mit Begeisterung 
erfüllen und zum Gesang auffordern! Aber was hat seine 
griechische Reise an Gelegenheitsgedichten aufzuweisen ? 
Zwei kleine magere Sonette! Impression de Voyage (148), 
das von Katakolo aus geschrieben ist und Santa Decca 
(146), das die Ortsangabe Korfu trägt. 

Das erstere zählt die verschiedenen Inseln, Küsten 
und Berge auf, die er vor seiner Landung auf griechischem 
Boden vom Schiff aus sehen kann: Zakynth, Ithaca. den 
Schneegipfel von Lycaon, die arkadischen Hügel. Die 
Bewegungsfreude an Bord des Schiffes verkörpert er in 
drei Zeilen im Blankversrhythmus, deren musikalischer 
Schwung und begriffliche Anordnung in rasch sich ablösenden 
Bildern auffallend an eine bekannte Stelle in Tennysons 
Enoch Arden erinnert: 

Tennyson: The blaze upon the waters to the east, 

The blaze upon his islaud overhead; 

The blaze upon the waters to the west. 

Wilde: The flapping of the sail against the mast, 

The ripple of the water on the side, 

The ripple of the girls laughter at the Stern! 




Der Anfang ist stark dekorativ: die See ist saphir- 
farben, der Himmel brennt wie ein erhitzter Opal durch 
die Luft. Dies weist auf eine spätere Zeit hin. Dann 
fällt die namentliche Erwähnung von Lykaion, dem Sitz 
des arkadischen Pankultus auf und klingt doch wie ein 
Echo des dj üav, Tlav, etx’ iaal xax’ &pea fiaxpdt Auxafo) 
in Vers 118 des ersten Jdylls des Theokrit, den Wilde 
zur Zeit, als er Charmides (etwa 1879) schrieb, öfters las. 
Der französische Titel ist sicherlich späte Mache; denn 
Wildes Manie der Impressions beginnt mit seiner Bekannt¬ 
schaft mit Whistler (frühestens 1878). Dies alles läßt an 
der Echtheit des Wortes Katakolo am Fuß des Gedichtes 
berechtigte Zweifel in »ins aufsteigen. Zudem steht das 
Sonett zum ersten Male in der Märznummer 1880 der 
Zeitschrift Waifs and Strays, die ja auch das Ostergedicht 
mit dem gefälschten Datum enthält. Wilde fügt hier dem 
Katakolo noch ein „1877“ bei, das er im Gedichtband 
wieder fortläßt. Das Sonett ist deshalb wohl auch erst in 
England entstanden und ist bestenfalls ein Erinnerungs¬ 
gedicht l ). 

Das andere, vorgeblich griechische Sonett Santa Decca 
(146), das das Datum „Corfu“ trägt, ist eine mit Anspie¬ 
lungen auf griechische Mythen ausgeschmückte zusammen¬ 
gedrängte Wiedergabe einer in Plutarchs De Oraculorum 
Defectu erwähnten Überlieferung, wonach zu Christi Todes¬ 
stunde der Ruf „der große Pan ist tot“ über die Wellen 
ertönte und die Orakel schwiegen. Wilde ruft aus Great 
Dan is dead and Man/s san is King. Elizabeth Barret 
Browning hatte auf dieser Plutarchischen Erzählung fußend 

und Schillers Gedicht „Götter Griechenlands“ zum Trotz 

• ^ • • • •••• 

O Zwei seiner Verse kommen wieder in „Ravenna“ vor. Mason 
(ÜI8) behauptet, daß „Ravenna“ Zitate und Phrasen aus späteren Gedichten 
nie enthalte. Das ist natürlich ein Irrtum und ein schlechtes Argument. 
Warum sollte sich Wilde seiner Gewohnheit gemäß später nicht aus 
„Ravenna“ abgeschrieben haben, das ja auch eine Stelle aus ffumanüud 
und aus der Übersetzung aus dem Polnischen der Helena Modjeska (1880) 
enthält (M. 187) V 
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ein langes Gedicht The Dead Pan mit dem Kehrreim Pan 
is Dead geschrieben. Sie verweist in ihrem Vorwort auf 
Plutarch und Schiller. Wilde hat Vorwort und Gedicht, 
vor allen Dingen dessen 27. Strophe, wo der Tod des 
Gekreuzigten beschrieben wird, aufmerksam gelesen. 

Am Schluß äußert er sich hübsch zaghaft: Vielleicht 
ist Pan doch nicht tot, vielleicht liegt ein Gott ira Asphodel 
verborgen. Schon raschelt das Laub. Warten wir noch 
ein Weilchen! 

Dieser Schluß steht durchaus im Einklang mit dem 
frühestens 1878 entstandenen Zwischengedicht The Bürden 
of Itys, wo Wilde (76) aus den Winkeln eines englischen 
Waldes heraus die griechischen Götter durch seine Phantasie 
heranlockt und an einer weiteren Stelle das Gedicht On a 
Musical Instrument der Elizabeth B. Browning nachahmt. 
Die Anspielung auf den weichen Hylasmythus, der in 
Ravenna (1878) 314, im Garden of Eros 24 auftritt und 
vor allen Dingen in Charmides eine so große Rolle spielt, 
deutet wieder auf Wildes spätere Theokritstudien hin. 
Bedenken wir noch, daß das Sonett Santa Decca auch 
nicht den leisesten Hauch einer lokalen Farbe aufweist, 
so neigen wir zu der Annahme, daß Corfu für dieses 
Gedicht nicht verantwortlich ist, daß auch es in der eng¬ 
lischen Studierstube Oxfords oder Londons entstanden 
sein dürfte. 

Die Betrachtung der echten und unechten italienischen 
und griechischen Gedichte hat uns unwillkürlich in jenes 
eigenartige Dämmerlicht geführt, das auf etwa zwei Jahre 
des Wildeschen Dichterlebens (zwischen 1877 und 1879) 
sein unbestimmtes Licht geworfen hat. Ein zögerndes 
Aufgeben der christlichen Romantik und ein noch schüch¬ 
ternes Begrüßen hellenistischer Sinnlichkeit bilden die 
Grundnoten dieser kurzen Übergangszeit. Oft hat man 
den Eindruck, daß, was er noch besingt, schon inner¬ 
lich überwunden ist. So sind auch die Unterredungen 
zu beurteilen, die er gegen Schluß seiner Oxforder 
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Zeit ’) mit Priestern des Oratory von 8t. Philip Neri zu 
Brompton hatte, wie noch erhaltene Briefe bezeugen 
(M. 116). Er beschäftigt sich also immer noch mit dem 
römischen Katholizismus zu einer Zeit, wo der sinnliche 
Hellenismus und der christfeindliche Swinburne schon zu 
wirken beginnen. Es wird unsere nächste Aufgabe sein, 
Gedichte, die jene Zwielichtstimmung wiedergeben, ins 
Auge zu fassen. 

h) Die ZwielichtstimmiBg der Zeit zwischei 1877 nd 1878. 
Das Preisgedicht Raveiia. Madonna Mia usw. 

Wilde befand sich bei seiner Rückkehr nach Oxford 
in der glücklichen Lage, am 12. Juni 1877 als Newdigate 
Preisaufgabe das Thema Ravenna“ vorzufinden. Das 
Thema war ihm wie auf den Leib geschnitten; denn 
Ravenna hatte er kurz vorher gesehen, die italienische 
Stimmuug, ohne die ein wirklich gutes Gedicht über den 
Gegenstand kaum recht denkbar war. innerlich erlebt. 
Er machte sich sogleich an die Arbeit und hielt sich 
selbstverständlich an die Vorschrift, daß das Gedicht mehr 
als fünfzig Verse in heroischen Reimpaaren enthalten 
müsse. Er war natürlich vor dem Termin, dem 31. März 
1878, fertig. 

Was singt uns Wilde in seinem vielgerühmten Preis¬ 
gedicht Ravenna vor? Dieselben Melodien mit denselben 
Worten, die er vorher auf Rom oder Genua angewendet 
hat. Wenn er von Rom (in JJrbs Sacra 49) behauptet 
hat, es sei die edle Königin der Völker gewesen, bis Goten 
und Hunnen in seinen Straßen erschienen und heute sei 
es von den Menschheit entthront, so wiederholt Wilde diesen 
Satz wörtlich, den er nun ganz einfach auf Ravenna über¬ 
trägt, das ja in der Tat einst Hauptstadt des weströmischen 

') Mason 116 ist leider hier nicht ganz klar in seiner Bezeichnung 
towards the end of hü undergraduate dag8 at Oxford in 1878. 
Sommer 1878 gewinnt er des Newdigate Preisgedicht, am 28. November 
erwirbt er seinen B. A. (M. 101), war vielleicht aber schon nicht mehr 
in Oxford. Meint Mason Ende 1878 oder Sommer 1878.? 
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Kaiserreiches war (315). Wenn er im Genuasonett (44) 
zu melden wußte, die honigsüßen Stunden hätten ihn die 
Leiden Christi beinahe vergessen lassen, so wendet dies 
Wilde jetzt auf die Pineta bei Ravenna an. Statt daß 
der Priestergesang ihn aus seinen süßen Träumen erweckt, 
ist es jetzt die Vesperglocke des Klosters, die das Wecker¬ 
amt übernehmen muß (314) l ). So hat Wilde ganz einfach 
die hübschesten Verse aus seinen früheren Gedichten 
herausgeholt und mit bewunderungswürdiger Geschicklich¬ 
keit irgendwo im Preisgedicht untergebracht 5 ). Die Mache 
merkt der Leser kaum. Nur an einer Stelle hat sich der 
Dichter verraten. ln seiner Darstellung des berühmten 
Ravennischen Pinienwaldes läßt er durch einen plötzlich 
sich aufschwingenden Vogel einen Blütenschnee auf den 
von bleichen Narzissen bedeckten Boden fallen (313). Im 
Pinienwald stehen aber jene weißblühenden Bäume, die 
er im Genuasonett vor uns hingestellt hat (44), nicht. 
Wilde wollte den hübschen Satz vom Blütenschnee nicht 
fahren lassen, konnte aber auch auf die berühmte Pineta 
nicht verzichten und so entstand ein unmögliches Zwitter¬ 
ding. Er hat es aber bei allen diesen Umstellungen doch 
fertig gebracht, Ravenna im Mittelpunkt seiner Darstellung 
thronen zu lassen. 

Er stellt einleitend den italienischen Frühling des 
Vorjahres dem gegenwärtigen englischen Lenz gegenüber, 
den er höher preist als seinen südlichen Bruder. Hier bot 
sich Gelegenheit, sein Gedicht Magdalm Walks (84), das 
den englischen Lenz verherrlicht, auszubeuten. Dann malt 
der Dichter aus, wie er auf weißer Landstraße nach dem 
ehrwürdigen Ravenna reitet, das er bei Sonnenuntergang 
erreicht. Ob Wilde in Ravenna tatsächlich hoch zu Pferd 
eingezogen ist, entzieht sich unserer Kenntnis. Wenn es 

') Vielleicht ist die Vesperglocke Nachhall ans den für „Ravenna“ 
wichtigen Pinetastrophen im dritten Gesang des Byronscheu Don Juan 
106: and vesper bells that rose the boughs along. 

*) Eine Zusammenstellung der Entlehnungen gibt M. 946— 249. 
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ein Ritt und keine Fahrt war, so hat dies auf alle Fälle 
seine Reise von Venedig nach Ravenna ganz wesentlich 
verzögert, eine neue Stütze für unsere Behauptung, Wilde 
habe, nachdem er die Karwoche in Genua zugebracht, 
niemals im März in Ravenna sein können. Der Hufschlag 
seines Pferdes ist, ob wirklich oder bloß eingebildet, ein 
dichterisches Echo jenes Hufschlages, der etwa 60 Jahre 
vorher in Ravennas Pinienwald erklang, wo Byron jeden 
Tag sein Pferd hinlenkte (vgl. Don Juan III, 106). 

Dann preist er mit hellenistischen Anklängen Ravenna 
als die stille tote Stadt der Gräber mitten in der Lotuswiese. 
Er gedenkt ihrer Toten, des Gaston de Foix, der 1512 in der 
Schlacht bei Ravenna siegreich fiel, des Theoderich, vor 
allen Dingen aber Dantes, der hier schläft und den Wilde 
auch hier in Ravenna jene steilen Palasttreppen hinauf¬ 
keuchen läßt (311), die er vorher in seinem Veronasonett 
in Verona erklettern mußte (176). Der jetzt verlassene 
Palast, in dem Byron zwei Jahre geweilt, bis er nach Pisa 
und schließlich als Freiheitskämpfer nach Griechenland ge¬ 
rufen wurde, ist das nächste Stimmungsbild, das das räum¬ 
lich sichtbare 1 ) durch den Lobeshymnus auf Byron voll¬ 
ständig verdrängen läßt. Byron ist es auch, der durch sein 
prächtiges Abendbild mit dem harmonischen Ave Maria 
am Schluß des dritten Gesanges seines Don Juan dem jungen 
Dichter die Anregung zur Besingung der Pineta, des 
lauschigen Pinienwaldes, gegeben hat (CV): 

Sweet hour of the twilight! in the solitude 
Of the pine forest, and the silent shore 
Which bonnds R&venna’s immemorial wood 
Rooted where once the Adrian wave flow’d o'er 
To where the last Caesarean fortress stood, 

Evergreen forest; which Boccaccio’s lore 
And Dryden’s.lay made hannted gronnd to me, 

How have I lov’d the twilight hour and thee! 


‘) Der vereinsamte Palast erinnert tibrigeus an die trostlose Leere 
des Byronschen Schlosses in Childe Harolds Lied Adieu, adieu, my na¬ 
tive landl 
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Wilde erschaut die Pineta hellenistisch. Wie im Sonett 
Santa Decca glaubt er aus versteckten Winkeln vergessene 
Gottheiten hervorlocken zu können. Dann aber schlägt die 
Vesperglocke des Klosters und zerstört den heidnischen 
Wahn. 

Die Adria, deren Wogen einst den Sand bespülten, 
wo jetzt die Pineta und der versandete Hafen stehen, er¬ 
innert den Dichter an die gefallene Größe Ravennas, der 
Königin des römischen Weltreiches. Groß war sie, die die 
See jetzt verlassen hat. Wo Schiffe schwammen, bläst der 
Hirte seine traurigen Schalmeien. Ohne Trost ist sie. Alle 
ihre Schwestern, Rom, Neapel, Venedig, Mailand sind zu 
Ehren gekommen. Sie aber bleibt die Verachtete. Ihre 
zerstörten Paläste sind der Trauermantel ihrer Größe. Viel¬ 
leicht wird-sie später einmal, die jetzt, aller menschlichen 
Größe spottend, schlummert, wieder erwachen. Fahr wohl, 
Ravenna! Die Jahreszeiten kommen und gehen, doch des 
Dichters Liebe bleibt dir ewiglich. Vielleicht, noch ehe 
der Herbst übers Land zieht, wird er dich Wiedersehen und 
den Lorbeer zu deinen Füßen legen. 

Dreierlei fällt auf an diesem Preisgedicht. Die Schwär¬ 
merei für den Katholizismus scheint überwunden zu sein, 
der Papst wird nirgends erwähnt, das neue Italien begei¬ 
stert begrüßt (316), der Hellenismus wird ab und zu be¬ 
scheiden geltend gemacht, ohne aber irgend welche Sinn¬ 
lichkeit ahnen zu lassen. Diese Zurückhaltung und Mäßi¬ 
gung mag als ein Zugeständnis an den orthodoxen akade¬ 
mischen Geschmack der literarischen Richter Oxfords, wie 
des Professors der Poesie John Campbell Shairp, der das 
Gedicht begutachten mußte, zu erklären sein. Wilde, der 
den Preis gewinnen will, gibt sich Mühe, selber orthodox 
und brav zu erscheinen. Ein zweites Zugeständnis liegt 
im Stil, der zwischen der schlichten Sprache der Jugend¬ 
gedichte und dem Schwulst der späteren Manier, die Wilde 
jetzt schon zu beherrschen beginnt, die Wage hält. Wenn 
der Dichter die Manie der Dekoration bei der Herüber¬ 
nahme ganzer Verse aus früheren Gedichten nicht immer 
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verbergen kann, so ist sein Bestreben, Maß zu halten, doch 
unverkennbar 1 ). Das dritte Hauptmerkmal ;ist das voll¬ 
ständige Fehlen der lokalen Farbe. Hätten wir nicht Wil¬ 
des Versicherung, daß er Ravenna gesehen, wir könnten 
ganz ruhig annehmen, er habe es nicht aus eigener An¬ 
schauung gekannt, denn er überträgt ja Verse über Genua, 
Verona, Rom auf Ravenna. Wie glüht John Addington 
Symonds’ Beschreibung von Ravenna (1874 in Sketches in 
Italy and Greece ), die Wilde trotz einiger Übereinstimmungen 
nicht gekannt hat, von Leben! Wie entzückend schildert er 
die Flora des zwischen der Pineta und der Stadt liegenden 
Sumpfes, wie wirkt seine Zeichnung der alten Kirche von 
S. Apollinare in Classe in der von Hitze und Fieber heim¬ 
gesuchten Gegend auf unsere Sinne! Wie prägt sich uns 
das traurige Leben des alten Mönches, der zur Strafe diese 
Kirche hüten muß, ein. Bei Symonds wird Leben und Tod 
künstlerisch sichtbar gemacht. Bei Wilde tritt uns kein 
einziges plastisch fühlbar herausgearbeitetes Bild aus dem 
Leben oder aus der Totenstille Ravennas entgegen. Er 
hebt es aus der faßbaren Wirklichkeit in die Höhe jener 
dichterischen Allgemeinheit empor, die er später als die 
einzig richtige Räumlichkeit jeder Poesie hingestellt hat. 
Es ist, als wollte er sich in diesem Gedichte jeder ehrlichen 
Wirklichkeitsbetrachtung mit aller Gewalt entziehen. Wilde 
betont am Eingang des Gedichtes Ravenna als sein Er¬ 
lebnis, nennt es am Schluß seine Liebe. Aber können wir 
vor einer solchen ins Weite schwebenden dichterischen All¬ 
gemeinheit und als Mitwisser seinerUmgruppierungsmethode 
ihm das glauben? Byrons Ave Maria -Welt scheint uns 
ebenfalls von Ravenna weit weggerückt zu sein, will sie 
doch vor allem Ausdruck gehobener Zwielicbtstimmung sein. 
Aber sein Lied ist Nachklang einer erlebten Stimmung 

') Ganz korrekt stellt er denn auch auf S. 318 das ‘myriad laughter’ 
(in the myriad laughter of the sea) zwischen Anführungszeichen, um 
dessen Abkunft vom Aescbyleischen novxiwv ze xvfiariov avygi&fxov 
yhlaanu zu markieren. 
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und wir fühlen und glauben es dem Dichter, daß es in 
Ravenna entstanden ist. 


Noch vier weitere Gedichte gehören der Zwielicht- 
stimraung des Ravennapreisgedichtes an: Madonna Mia 
(54), Amor Intellectualis (145), DJsespoir (242), Athanasia 
(Bö), Magdalen Walks (84). 

Das erste erschien im Michaelistrimester 1877 in Bd. III, 
Nr. 2 der Zeitschrift Kottabos unter dein Titel Wasted 
Bags (M. 98-97). Der Dichter sah ein Bild vor sich, das 
eine gewiße Miss V. T. gemalt hat l ). Es besteht aus 
zwei Hälften. Rechts steht ein müßiger Knabe auf einem 
Kornfelde, das soeben geerntet wird, links sitzt in Frost 
und Kälte derselbe Knabe auf den schneebedeckten Stufen 
eines Hauses. He must hunger in Frost that will not worke 
in Heate lautet das über die beiden Bildhälften hingemalte 
Warnungswort. Die rechte Hälfte hat Wilde das Motiv 
zu seinem Sonett geliefert, das in der Oktave den gold¬ 
gelockten Knaben mit seinen sehnsüchtigen Augen, bleichen 
Wangen, seiner roten Unterlippe und seinem weißen Hals 
schildert und im Sextett das Kornfeld, die Sonne und das 
Träumen des Müßiggängers vor Nachtanbruch wiedergibt. 

Das schwache Sonett verdient nur deshalb Erwähnung, 
weil es durch Wildes kühne Umgruppierung im Gedicht¬ 
band (S. 54) zu etwas geworden ist, das mit dem gemalten 

•• 

Bilde auch nicht mehr die entfernteste Ähnlichkeit hat. Er 

strich den Schluß mit dem Kornfeld und verwandelte den 

Knaben in eine holde Jungfrau, die dieselben schönen Züge 

wie der Knabe besitzt, die der Dichter liebt, aber aus 

tiefster Ehrfurcht nie berühren könnte, fühlt er sich doch 

Dante gleich, als er mit Beatrice die goldene Stiege sah. 

Die Sonettform mußte infolge der Verlängerung preisge- 

• • 

geben und die Überschrift in Madonna Mia verwandelt 
werden. Der Verwandlungsvorgang möge durch Gegen- 

') Ein Abdruck davon ist in M., S. 96 zn finden. 

Fehr, Studien zu 0. Wilde« Gedichten. 4 
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Überstellung der Anfangsverse veranschaulicht werden: 

1877: A fair slim boy not made for this world’s pain. 

1881: A lüy-girl not made for this world’s pain. 

Auf den ersten Blick erscheint Amor Intellectualis als 
dichterisches Selbstbekenntnis, das einem Kritiker wertvoll 
sein könnte. Die Jugenddichtung wird zusammengefaßt 
und es wird versucht, das festzuhalten, was dem jungen 
Dichter auf seinen Irrfahrten durch das weite Meer der 
Musen geblieben ist: Er nennt Sordellos Leidenschaft — 
handelt es sich um Brownings Sordello oder um Dantes 
Sordello im Purgatorio, den er in Intentions 163 wieder er¬ 
wähnt? — die honigsüßen Verse Endymions, den mächtigen 
Lauf Tamburlaines, vor allen Dingen aber Dantes sieben¬ 
fache Vision und die feierlichen Harmonien Miltons. 
(Browning), Keats, Marlowe, Dante und Milton wären also 
seine Meister gewesen. Dieser Namenzettel entpuppt sich 
uns bei näherem Nachdenken als Mache und nimmt dem 
scheinbaren Selbstbekenntnis jeglichen Wert. Wir aner¬ 
kennen gerne Keats als seinen großen Meister und was 
Dante ihm gewesen ist, haben die bisherigen Ausführungen 
zeigen können. Was hingegen die Namen Browning und 
gar Marlowe auf diesem Zettel zu tun haben, ist mit dem 
besten Willen nicht einzusehen. Milton fügt er hinzu, weil 
er ihn jetzt erst (1878—1879) zu beschäftigen beginnt. 
Verschwiegen hat er die für ihn so wichtigen Meister 
Tennyson und D. G. Rossetti l ). 

Athanasia ist sicherlich ein auf Bestellung geschriebenes 
Gedicht für die April 1879 zum ersten Mal erscheinende 
Zeitschrift Time , wo wir es in der ersten Nummer (April 
1879) als The Conqueror of Time vorfinden. Ein alter 

’) Das Sonett Desespoir (242), das zum ersten Mal in der kleinen 
Methuenausgabe 1909 gedruckt wurde (s. M. 509, also nicht in Taueh- 
uitz), bringt den Gegensatz zwischen der Naturerneuerung und dem 
unwiderruflichen Dahinfallen der Lebenstage, die nicht wiederkehren, 
zum Ausdruck. Es weist noch den einfachen Stil der Sonettenzeit auf 
und hat einige Wendungen an Ravenna abgeliefert, dem es vorausge¬ 
gangen sein dürfte. 
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Samen aus Aegypten keimt zu mächtiger, nie verwelkender 
Blüte auf, Kind der Ewigkeit in der Welt der vergäng¬ 
lichen Zeit. We live beneath Time’s wasting sovereignty, 
It is the child of all eternity. Diese Zeile verrät sich deut¬ 
lich als bewußte Anpassung an den Namen der neuge¬ 
borenen Zeitschrift. Wilde schlägt also hier dasselbe Ver¬ 
fahren ein, das er zwei Monate später mit noch besserem 
Gelingen beim Ostersonett anwenden wird. 

Damit kommen wir in die neue Entwicklungsphase 
hinein, die das April 1878 in Irish Monthly erschienene 
Gedicht Magdalen Walles schon vorher angekündigt hat, 
wo Wilde in dekorativ überladenem Stil die herrlichen 
Wiesen, Bäume und Gärten des Magdalen College besingt 
in Tönen, die mit dem langen Zwischengedicht The Bürden 
of Itys harmonisch zusammenklingen, wo es sich darum 
handelt, das Erinnerungsbild des italienischen Frühlings des 
Vorjahres (1877) dem herrlichen Bild des neuen englischen 
Lenz (1878) gegenüberzustellen. Damit beginnt Wildes 
neue Dichtungsweise, die im Zeichen des jungen Swinburne 
steht. Was Swinburne für Wilde bedeutet, kann nur eine 
genaue, die verschiedenen Seiten dieses eigenartigen Dich¬ 
ters hell beleuchtende Betrachtung klar machen. 
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Drittes Kapitel. 

Auf Swinbomes Spuren. „Griechische“ Sinnlichkeit. 

a) Der junge Swinburne (1). Sein Verhältnis zn Tb. Gauthier 
und Baudelaire. Seine griechischen Themen. Baudeiairesche 

Schmerzenswollust. 

Swinburnes größte Kraft und künstlerische Leistungs¬ 
fähigkeit gehört seiner ersten Periode an, die bis 1871 
geht. Da ist er noch der Dichter der Poems and Ballads, 
First Series (186b), der Songs before Sunrise (1871), der 
Atalanta in Calydon (1865) und des Chastelard (1865). In 
dieser Zeit übertreibt er alle typischen Züge ins Maß¬ 
lose. Die Töne jagen einander nach in solch ungestümer 
Hast, daß sie die Gedanken hinter sich liegen lassen. Die 
Form hat ein derartiges Übergewicht über die Idee erlangt, 
daß wir von einer musikalischen Dichtung zu sprechen 
geneigt sind. 

Ist die erste Periode die kraftvollste, so bedeutet die 
zweite, die 1878 in den Poems and Ballads , Second Series 
gipfelt, rein ästhetisch betrachtet, den Höhepunkt seines 
Könnens. Swinburne hat die Gefahr des leichten Melo¬ 
dienspiels selber eingesehen und seinem Melodienfluß ein 
beengendes Bett in der Form schwieriger alter Metren ge¬ 
graben. Diese zweite Periode steht im Zeichen Yillons, 
der ihn erst jetzt eingehend beschäftigt, dessen Balladen er 
in einer kleinen Auswahl meisterhaft übersetzt, nach deren 
strengem Aufbau er seine formvollendete Ballad of Dream- 
land singt. Das Gleichgewicht zwischen Form und Inhalt 
ist hier wie in A Forsaken Garden oder A Vision of Spring in 
Winter hergestellt. Allerdings spielt jetzt schon die „falsche 
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Tendenz“ eine wichtige Rolle. Man denke an seine me¬ 
trischen Studien über Shakespeare und sein Buch über 
Charlotte Bronte. 

Die dritte Periode, die von 1879 bis zu seinem Lebens¬ 
ende geht, weist der Menge nach die größte Fruchtbarkeit 
auf. Wir fühlen aber, daß die schöpferische Kraft rasch 
abnimmt. Das zeigen seine Poems and Ballads, Third 
Series (1889), seine Studies in Song usw. Die „falsche 
Tendenz“ wird weiter verfolgt in seinen kreischenden im¬ 
perialistischen Gedichten. 

Der Dichter Wilde hat nur den Swinburne der ersten 
Periode gesehen, der eine eigenartige Verquickung von 
Sappho-Baudelaire und Victor Hugo ist. Von Sappho- 
Baudelaire hat er die künstlerisch-dekadente Leidenschaft, 
von Hugo die hochfahrende Menschheitsbegeisterung. Bau- 
delaires Gefolgschaft bringt ihn auch in die Nähe Theophile 
Gautiers. 

Daß er Baudelaire und Gautier so vieles verdankt, 
hat er durch die Erinnerungsgedichte Memorial Verses on 
the Death of Thöophile Gautier, (III, 58), durch das Sonett 
With a copy of M lu . de Maupin, (III. 66), durch die fran¬ 
zösische Ode Le Tombeau de Thöophile Gautier (III, 158), 
vor allem aber durch sein glänzendes Ave atgue Vale (1862), 
das Lob- und Totenlied auf Baudelaire, bezeugt. 

Den Kultus der Sinnlichkeit und der Vorrechte der 
starken Person, der mächtigen über die Norm hinaus¬ 
drängenden Gefühle und Leidenschaften dürfte er gerade 
von diesen zwei französischen Meistern übernommen haben. 
Dies verrät sich schon mit aller Deutlichkeit in der ersten 
Gedichtsammlung (Poems and Ballads I, 1866), wo oft die 
bloße äußere Formgebung nach Frankreich hinweist. Herrna- 
phroditus ist, wenn nicht Nachahmung, so doch Variation 
über das in Gautiers Emaux et Camtes als Contralto be¬ 
sungene monstre charmant, das Swinburne allerdings auch 
als Original im Louvre (1863) gesehen hat. Love at Sea 
wird vom Dichter offenkundig als Nachahmung Gautiers 
(Imitated from ThSophile Gauthier) bezeichnet. In der Tat 
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ist denn auch dessen letzte Strophe fast wörtliche Über¬ 
setzung einer Stelle von Gautiers Barcarolle (Poesies com- 
plties I, 317) l ). 

Mit diesem Sinn für den abnormen Hermaphroditismus, 
der sowohl Gautier als auch Swinburne willkommenen Stoff 
zu künstlerischem Gestalten liefert, hängt der damit ver¬ 
wandte künstlerische Blick für den Sapphismus zusammen, 
wie ihn Baudelaire in seinen von der französischen Zensur 
verbotenen Gedichten, Les Epaves, die in den späteren 
Ausgaben der fleurs du mal unterdrückt wurden, verherr¬ 
licht hat. 

Die historische Sappho erscheint lins wie ein 
Wunder, und doch ist alles menschlich und natürlich an 
ihr“ 2 ). Sie ist Lehrerin und Dichterin. Zu ihr kommen 
die Jungfrauen der Umgegend, um musische Erziehung bei 
ihr zu suchen. Wenn sie ins Leben hinausziehen, dichtet 
sie ihnen das Hochzeitslied. Wenn sie sie ausbildet zu 
Tanz und’ Sang, da klagt sie oft über den Undank dieser 
oder jener Schülerin, verzehrt sich in Sehnsucht um dieses 
oder jenes der ihr anvertrauten Mädchen. Ihre Liebe ver¬ 
hehlt sie nicht, weil sie sich rein weiß von allem grob¬ 
sinnlichen. Ihr cpcXetv ist nicht „küssen *, sondern „lieben“. 
Sie schildert uns sogar die pathologischen Seiten ihrer 
Leidenschaft; denn, wo Eros ist, sind auch die Sinne be¬ 
tätigt. Ihre Gefühle sind nur zu verstehen aus jener ge¬ 
schlossenen Frauengesellschaft heraus, die gesondert neben der 
männlichen bestand. Aber gerade weil bei ihr die Sinn¬ 
lichkeit auch betätigt ist und ihre Liebe den Mädchen gilt, 
bleibt sie unverstanden, ihr Sehnen ewig ungestillt. Ihre 
Seelentrauer überwindet sie durch die Dichtung. Das war 
ihr Sprung vom leukadischen Felsen ins Meer der Yer- 

l ) Ludwig Richter, Swinburnes Verhältnis zu Frankreich und Ita¬ 
lien, Leipzig 1911 (S. 62), Münchner Beiträge zur Romanischen und 
Englischen Philologie LI. — Über Baudelaires Einfluß auf Swinburne 
spricht auch L. Kellner, a. a. 0. 487. 

*) v. Wilamowitz-MoellendorfF, Sappho und Siraonides. Berlin 1913, 

S. 78. 
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gessenheit — eine bei den Griechen häufig belegte meta¬ 
phorische Ausdrucksweise. Ihre unstillbare Sehnsucht aber 
war,wiederum metaphorisch sprichwörtlich ausgedrückt, Liebe 
zuPhaon,dem mit allen aphrodisischen Reizen ausgestatteten, 
der Liebe aber unzugänglichen Jüngling. Wer von ihr 
sagte, sie habe Phaon geliebt, verstand ihr unendliches 
Liebesbedürfnis. „Sappho, die Frau, die als eine rechte Frau 
die Reinheit der Seele mit heißem Gefühle verbunden be¬ 
saß, hat mit ihrer Phaonliebe das Wort für ihre Schwestern 
geführt, die Tausende, die von dem Leben und der Sitte 
verdammt waren, die heiße Leidenschaft ihres Leibes und 
vollends ihrer Seele in sich zu begraben.“ 

Das ist die reine Sappho, wie sie v. Wilamowitz- 
MoellendorfF sieht. Schon die attische Welt hat sie nicht 
mehr verstanden und später waren die Menschen mit dem 
Gemeinen bereit, sie deuteten ihre Gedichte um und stem¬ 
pelten die Dichterin zur Tribade. Diese Sappho reist dem 
Jüngling Phaon nach Sizilien nach und stürzt sich aus 
verschmähter Liebe vom leukadischen Felsen. So kennt 
sie Ovid, der sie in seiner Epistel Sappho Phaoni selber 
reden und ihre Geliebten Anactoria, Cydno, Athis und 
hundert andere, die sie non sine crimine geliebt habe, auf¬ 
zählen läßt. Seitdem weiß die Welt nur noch von der in 
perverser sinnlicher Leidenschaft verstrickten Sappho, die 
unter den Lesbierinnen ihre Orgien gefeiert hat. 

Weder Baudelaire noch Swimburne haben diese histo¬ 
rische reine Sappho gekannt. Swinburne, der zwar ganz 
deutlich auf Baudelaire fußt, hat vielleicht tiefer in ihr 
wahres Wesen geblickt als Baudelaire; denn er griff auf 
ihre Gedichte zurück, deren Leidenschaft ihn fesselte. In 
dem in der Saturday Revieio vom 21. Februar 1914 ver¬ 
öffentlichten Prosafragment über Sappho nennt er sie voll 
Begeisterung „den größten Dichter“ aller Zeiten. Aber für 
ihn wie für Baudelaire war doch ihre sinnliche Verirrung, 
ihre Abkehr von der Natur Ausgangspunkt. Und doch hat 
das Dichterauge bei beiden durch die dekadente Legende 
hindurchgeblickt und den leuchtenden Punkt in der Seele 
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Sapphos erschaut: ihre verzehrende Leidenschaft, ihr un¬ 
stillbares Sehnen, dem sie eine Steigerung ins wahnsinnig 
Unendliche gegeben haben. 

In den Femmes damne.es (Delphine et Hippolyte) hat 
Baudelaire die sinnliche Leidenschaft der Lesbierinnen 
jenem höheren Sehnen gleichgesetzt, das die Ruhe sucht 
und nie findet, das Unendliche fliehen möchte, das in 
ihnen selber wohnt: Fuyez l’infim que cous portez en eous. 
Und wiederum ist es das Unendliche, das in den Femmes 
damnSes (Fleurs du Mal 136') an der Arbeit ist und diese 
Wesen zur Selbstpeinigung zwingt (Chercheuses d’infini). 
Dieses Fliehen und Suchen der Unendlichkeit, das der ra¬ 
senden Leidenschaft dieser verdammten Frauen zu Grunde 
liegt, nimmt bei Baudelaire die Gestalt der Todessehnsucht 
in der Liebe an. Hippolyte will in Delphines Umarmung 
Tod und Vernichtung finden (Je veux m’antantir dans 
ta gorge yrofonde Et trouver sur ton sein la fratcheur des 
tombeaux). Neben der Todessehnsucht in der Liebe wan¬ 
delt bei Baudelaire noch eine ähnliche Erscheinung neben¬ 
her, die Liebe, die zu Schmerz geworden ist. In seinem 
Madrigal Triste kann er nur das Mädchen lieben, das von 
Leid und Schmerz verzehrt wird. Ja noch mehr. Der 
Liebende wird zum Schmerzbringenden. Baudelaire hat in 
seinen Aphorismen (Fustes) gesagt: Cruaute et voluptt, 
Sensation identique comme l’extrSme chaud et l’extreme froid. 
Dem Gedicht A Celle qui est Trop Gaie liegt diese Vor¬ 
aussetzung zu Grunde, für denjenigen, der an der äußer¬ 
lichen Erscheinung haften bleibt. Ausdruck pathologischer 
sadistischer Veranlagung bei Baudelaire, für den tiefer 
Blickenden Auflehnung gegen die Natur, die liebt, quält 
und tötet, deren herrischen Sinn der Mensch für sich be¬ 
ansprucht. 

Swinbume hat diese Themen öfters angefaßt. In dem 
Sapphics überschriebenen Gedicht schafft er die Gestalt 
der Sappho als der zehnten, der lesbischen Muse *), deren 

‘) Vergleiche das Platon zngeschriebene Epigramm: twia Tag 
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geflochtene Haare und grünbleiche Schläfen ’) eine Licht¬ 
krone umkränzt. Sie singt gewaltig, von wunderbaren 
Dingen, die die Neun, eingeschüchtert und verzweifelt, 
nicht verstehen. Das schöne Gedicht, das uns in weite 
räumliche und zeitliche Fernen versetzt, läßt — obschon 
z. T. Nachempfindung von Baudelaires Lesbox — Gedanken 

an Perversität nicht aufkoinmen, so lange wir das Licht 

• • 

der Gegenwart absperren. Offnen wir ihm eine kleine Spalte, 
wie es Swinburne im Schlußbild tut, dann erscheinen im 
bleichen Dämmerlicht die klagenden Geister verbannter 
Frauen im Flammen- und Tränenkleide, die nur Lieder 
singen können, die das Herz zerreißen, ein Abschluß, der 
an Baudelaires Femmes damnees (Delphine et Hippolyte) er¬ 
innert: IjOin des peuples vivants, errantes, condcunnees, A 
travers les deserts courez comme les loups . . . 

In Anactoria spricht Sappho selber. Eine lesbische 
Liebesnacht erkühnt sich Swinburne zu besingen. Und doch 
ist auch hier das Bild nicht dekadent. Das kleinliche, ge¬ 
meine und vergängliche der sapphischen Leidenschaft fügt 
sich dem Dichterauge den großen, ewigen, schaffenden, 
geheimnisvollen Mächten ein, die am Urquell alles Lebens 
stehen. Die Baudeiairesche philosophische Erweiterung hat 
Swinburne seiner Zeit entsprechend pantheistisch natur¬ 
philosophisch gesteigert und die Baudeiairesche Schmerzens- 
wollust als das eine große Lebensrätsel daneben gestellt. 

Swinburne hat für die angedeutete Stimmung in den 
Oden der Sappho einige Ansätze gefunden. Sappho ist 
göttliche Dichterin und unsterblich im Gegensatz zu An¬ 
actoria, die trotz all ihrer Schönheit vergehen muß; nur 
Sapphos Kuß könnte auch sie unsterblich machen. Hier 
dachte Swinburne an das Mahnwort, das Sappho an eine 

Movoag tpaolv nvf-g’ o)q ohyvjpojg' i'/vide xal Zantpvj AtaßöOev >) iexvig 
(bei Wilamowitz a. a. 0. 41) — Nwinbumes Snpphics sind von Stefan 
George meisterlich übersetzt worden. 

) paler than gross in summer (205) < Sapphos sog. 2. Ode: y/.ojpo- 
ztpu öl nolag (nid, fahler bin ich als Gras (in ihrer sinnlichen und see¬ 
lischen Leidenschaft für Agallis). 
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Schöne richtete, die einst Staub und Moder sein werde, 
wenn der Hades sie berge: 


Sappho: xax&ävoiaa öh xetaeai nöra xwi [ivafwavva oi&ev 

eaasx ’ ovxe tot ovx voxeqov * ov yap TteötyEis ßyoöutv 
xwv ix Iliiplag, a AA* a<f,ä.vrjg xjjv 'Aida 66/xoiq 
fpoixnasig neti uftavQiov vfxvwv inenoxauiva. 

(Bergk, Poetae lyrici Graeci Bd. HI, 111, Nr. 68 [19]) 
Swinburoe: Thee too tbe years «hall cover; thou shalt be 

As the rose bom of the same blood with thee, 

As a song sang, as a word said, and fall 
Flower-wise and be not any more at all, 

Nor any memory of thee anywhere; 

For never Muse bas bound above thine hair 
The high Pierian flower whose graft outgrows 
All sanuner kinship of the mortal rose . . . 


Schon diese wenigen Zeilen zeigen, wie Swinburne 
Sapphische Motive sich aneignet, aber auf ganz moderne 
Weise erweitert. Wichtiger als die Vergänglichkeit der 
Anactoria ist ihm das Gegenstück, die Unsterblichkeit der 
Sappho 1 ), deren Dichterwort der Welt erhalten bleibt, das 
der Menschheit immer wieder erklingt, wenn Lippen und 
Hände sich berühren, wenn das Meer braust, der Blitz 
leuchtet und der Donner rollt; denn die Natur ist in ihrem 


Ausdruck, ihrer Stimmung und Regung dem Sehnen der 
Sappho gleich, die wie sie müde der Zeit ist. Das klingt 
dem persischen sympathetischen Pantheismus Thöophile 
Gautiers auffallend ähnlich. Das Naturleben und Sehnen, 


das Swinburne in herrlicher Symphonie vertont hat, erinnert 
an Merediths Sturmgedichte. Prächtig klingt das Lied auB 
im Rauschen der Wogen, die Sappho, die endlich vom 
Schicksal beschwichtigte, umhüllen mit süßer Vergessen¬ 
heit — denn Swinburne glaubt natürlich an den wirklichen, 
nicht den metaphorischen Sprung in die See. 


') Hartang nennt als Fortsetzung der obigen Verse noch folgende (69): 
Ovf lav fioixlfioifu TiQoolöoioav ä),lw eooeo&a ootplav itccp&evov etc 
ovöiva na) xpöi’ov xotavxav : „Auch nicht eine der Jungfraun gewiß, 
welche das Sonnenlicht schauen, würde so hoch stehen wie sie, mein ich, 
zu keiner Zeit“ Sie spreche hier von sich selber. Dies würde sehr 
gut zu Sapphos Selbstverherrlichung bei Swinburne passen. 
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Dieser kosmische, zweite Teil ist ganz naturgemäß 
vorbereitet worden durch die Baudeiairesche Schmerzens- 
wollust mit ihren Todesgedanken, die den Eingang des 
Gedichtes beherrscht. Sie gehört zu den Themen, die 
dem Dichter den Vorwurf der Immoralität gebracht haben. 
Es wird in Swinburnes Sprache erzählt, was Baudelaire in 
den vorhin behandelten Gedichten schon verkündigt hat: 
„Wie ein wildes Tier beißt deine Schönheit, sticht wie 
eine Natter, verwundet wie ein Pfeil . . . O könnt ich dich 
aus Liebe zerschmettern und selber sterben, sterben an 
deinen Schmerzen und meinem Entzücken, mit deinem 
Blute mich vermischen und in dir aufgehen . . . Grausam? 
Aber Liebe macht alle, die sie lieben, weise wie der Himmel 
und grausamer als die Hölle.“ Wie hat sich das Sapphische 
v Epog 5’aux£ jx’6 Xuoi|icXI)c 5ovet, rXoxumxpov äpaxavov 
öptcetov, von dem Swinburne ausgeht — Ny life is bitter 
tvith thy love — über Baudelaire hinaus gesteigert! Und 
wie hat die Abbiegung vom mißverstandenen öptrexov den 
Dichter immer weiter von der Sapphischen Vorstellung 
entfernt, hat sich ihm als Brücke über unergründete Tiefen 
geschlagen und schließlich zu Baudelaires blutgieriger 
Leidenschaft geführt! Denn Swinburne faßt öprcexov (gpuexov) 
als „Schlange“ auf. Sappho aber dachte an ein stechendes 
Insekt, nach v. Wilamowitz a. a. O. 55 1 an die Bremse l ). 

’) Warum paßt die näherliegende Biene nicht, mit der Euripides, 
Hipp. 563—4 den Eros vergleicht: uihaoa d’ | ola xic nenozazai? 

Ovidisch gedeutet hat Swinburne: al öi fit t zccyjwg <pikyoti 

xojvx t&i’hoioa zu [Even she\ Shall kiss that would not kiss thee. Fast 
die ganze erste Ode, der diese Verse entstammen, hat Swinburne benutzt 
und ihre Veranlassung recht komisch umgedentet. Sappho wendet sich 
an Aphrodite, sie möge nahen wie früher, als sie kam, Sappho nach 
ihrem Leid fragte und versprach, ein widerspenstiges Mädchen ihrer 
Liebe zuzuführen. Swinburne hat das so verstanden, daß Aphrodite 
gegen „sapphische“ Liebe nichts einzuwenden habe: Ah. take no thought 
for Love’s sähe; shall this he, And she (= Aphrodite) who loves thy 
lover (= Sappho) not love thee? (= Anactoria) . .. and she forgives. — 
Man beachte noch folgende wörtliche Übertragungen: zig o o) *l s ün<p 
udixyei; > who doth thee wrong, Sappho? — Kal yay ai <pfvyet, xaytwg 
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Ein Mißverständnis ist also die Urzelle jenes kühnen Sym¬ 
bols, der küssenden Schlangenlippe, das in Swinburnes 
Liebesgedichten stehende Figur geworden ist. Erinnert 
das nicht an das wirkungsvolle gris-de-perle, das Chauteau- 
briands mangelhafte Sprachkenntnis aus Miltons peerless 
herausgehört hat *)? 

Daß die sinnliche Liebe mit ihrer Gefährtin Schönheit 
in ihrer höchsten Potenz grausam werden und ihre endliche 
Sättigung im Tode finden muß. ist ein erschütternder Ge¬ 
danke, über den Swinburne nicht hinwegzukommen scheint. 
Liebe, Schönheit, Schmerz und Tod sind vier Geschwister, 
Gestalten eines Geschlechtes, das unser Leben beherrscht. 
John Addington Symonds entwirft einige Zeit später 
(1875) im ersten Band seiner Renaissance in Italy seinen 
Landsleuten ein farbenprächtiges Bild dieser Herrschaft 
im Renaissancezeitalter, der Swinburne zeitlose Unge¬ 
bundenheit zugesprochen hat. Robert Browning führt uns 
das Problem als einmaliges Seelenexperiment in Porphyria’s 
Lover vor. Baudelaire und Swinburne machen es zum 
stehenden Motiv. Für jenen ist Lieben und Töten das 
Entzücken der Natur, an der er sich rächt, wenn er eine 
Blume zerpflückt (d celle qui est trop gaie), für diesen das 
Entzücken der Gottheit, die Sappho strafend erreichen und 
mit Sterblichkeit vermischen möchte: Is not his incense 
bittemess, his meat Murder? . . . Him would I reach , him 
smite, him desecrate , Pierce the cold Ups of God toith human 
breath, And mix his immortality with death. 

cd Amt?« urj Aijxft, nX).a Soioei Even she that flies shall 
follow for thy sake, And he shall give thee gifts that would not take. 
Das Sapphozitat, das die Ausgabe von Chatto and Windus, London 
1909 unter dem Titel Anactoria bringt als zfvoc av zv nsi&oT /taxp 
ony-gvevoac <Pi).ozaza; ist bis zur Unverständlichkeit entstellt. Die 
Überlieferung gibt uns: xiva öyvzenfifrM/xaioayr/v etc oav <PtXoxaxa. 
Über die Stelle ist oft gestritten worden, v. Wilamowitz a. a. 0. 46—47 
macht daraus zlva ötjvxb Tlet&dj fxcüo' dyrjv elq oav tpiXozaza: Wen 
soll denn Peitho deiner Freundschaft zuführen? 

*) s. E. Dick, Chauteaubriands Verhältnis zu Milton, Festschrift 
zum 14. Neuphiloloirentaire in Zürich 1910, 17—19. 
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Die Bitterkeit der Liebe ist auch der Gehalt des Ge¬ 
dichtes Laus Veneris (1862), dessen Anfangsverse wieder 
sapphisch-baudelairisch erklingen: for thy mouth’s sweet 
sake, My soul is bitter to me. Swinburne legt hier die 
Tannhäuserlegende, die ihm wahrscheinlich durch Wagners 
Oper bekannt wurde, zu Grunde l 2 ). An Dantes Vita Nuova 
gemahnt uns die Gestaltengruppierung der Eingangsszene. 
Die schlafende Venus hält Tannhäusers Herz in ihren 
Händen! Nebenan steht Amor und webt aus dem rot¬ 
befleckten Haar elend zu Grunde gegangener Häupter ein 
Gewebe, das sich wie Dampf verflüchtigt, sich kräuselt und 
vergeht. Man könnte das Gedicht „Tannhäusers Klage“ 
nennen; denn der sündige Sänger, der zu Venus zurück¬ 
gekehrt ist, sehnt sich nach der Vernichtung durch sie, 
die alle ihre Liebhaber erschlägt, nur ihn nicht'-). 

Aus diesem Gedankenkreise gerät Swinburne nicht 
heraus. In ihn hat er seine Szene aus Phaedra hineinge¬ 
zwängt, die in ihrer rasenden Leidenschaft Vernichtung 
durch das Schwert ihres geliebten Stiefsohnes Hippolytus 
wünscht. Die Szene ist fiktiv und ist selbstverständlich 
nicht in Euripides’ Hippolytus zu finden, dessen Phaedra 
eifersüchtig, leidenschaftlich, aber nicht ehrlos ist. Swin- 
burnes Phaedra gliche wohl eher dem schamlosen kretischen 
Weib, das im dritten Teil der uns verloren gegangenen 
Euripidei'schen Trilogie über Theseus in Phaedra ver¬ 
körpert war. 

Auch der spätere Swinburne kommt immer wieder auf 
den Anactoria- und Laus Veneris -Wahnsinn zurück. In dem 

1 ) Vgl. Richter a. a. 0. 60, der feststellt, daß Swinburne von Bau- 
delaires bekannter Besprechung von Wagners Tannhäuser erst später 
zu hören bekam. 

2 ) Als Grundtext gibt uns Swinburne an der Spitze des Gedichts 
eine Stelle in ältlichem Französisch aus einem Livre des grandes mer- 
veilles d’amour escript en latin et en frangoys par Maistre Antoine 
Gaget 1530. Einen Antoine Gaget hat es nie gegeben. Sw. leistet sich 
hier denselben literarischen Scherz wie in dem klangvollen griechischen 
Zitat aus der Anthologia Sacra, das der Litany (in Poems and Ballads I) 
vorangestellt ist. Er hat beide Zitate erfunden. 
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Gedicht By the North Sea (Poems and Ballads II) hat er 
für einmal wenigstens den Gedanken des Aufgehens zweier 
Geliebten im Tod erträglicher gestaltet, indem er den Tod 
zu seiner Geliebten, der See, sprechen läßt —aber genau 
so wie Sappho zu Anactoria. ln dem kleinen Gedicht 
Aperotos Eros (A Century of Roundels 1883) nennt er die 
Liebe stärker als den Tod, grausam wie das Grab, ohne Mit¬ 
leid, die Stirn mit Todesangst umwunden, wild vor Schmerz. 

Die Gleichsetzung von Lieben, Martern und Töten wird 
zu dunkler Mystik in der langen Ode Dolores und den 
Gedichten, die sich um sie gruppieren. 

Dolores (186B) verkörpert die unsterbliche Wollust, 
die rein sinnliche Leidenschaft, die ihre Opfer martert 
und foltert, und nach immer neuem Blute dürstet, die so 
lange herrrscht, als es Menschen gibt. Der Mensch kann 
von ihr nicht lassen, sucht ihre Umarmung, ihre Lippen, 
die ihm gleich beißenden Schlangen das Blut aussaugen — 
das mißverstandene sapphische Bild wirkt auch hier! Er 
weiß, daß ihr Dienst den Tod bringt, ist sie doch selber 
Tochter der Libitlna, der italischen Gottheit des Todes 
und des Priäpus, des phallischen Gottes der Fruchtbarkeit 
und der Lüsternheit, der die Gärten und Weinberge be¬ 
schützt und in Lampsakus hoch verehrt wurde l ). In jenen 
alten Tagen, da man ihm jahraus, jahrein Blumen und 
Früchte weihte, gab der Mensch sich seiner Sinnenlust noch 
voll und ganz hin und Sehnen und Leben waren dasselbe. 
Da feierte seine Tochter Dolores ihre Triumphe. Sünden 
waren Gebete, Aphaca bei Byblos mit seiner rituellen 
Tempelprostitution und der unzüchtige Dienst der thrakisohen 
Göttin Cotytto zeugten von ihrer Macht. Aber dann ver¬ 
suchte man, Dolores zu stürzen. Vom Berge Dindymos, 
dem Sitz der phrygischen Göttermutter (Kybele), kam in 
einem mit Löwen bespannten Wagen eine jungfräuliche, 

‘) Um das Gedicht verständlich zu machen, beachte ich Swinhnrnes 
Gedanken re ihenfol ge nicht nnd löse die dem Leser gestellten mytho¬ 
logischen Rätsel sogleich auf. 
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heilige Mutter dahergefahren. Da stürzten die Tempel und 
Altäre der Dolores; denn in der neuen Göttermutter be¬ 
grüßten die Menschen (im 6. Jahrhundert) eine heilige Macht, 
die sie von den Fesseln der Sinnlichkeit befreien würde 
und sie dienten ihr mit Fasten, Geißeln und in Keuschheit 
und mönchischer Lebensweise. Das war die wichtigste 
weltentsagende Bewegung vor dem Christentum. Und so 
stellt sich schießlich neben Swinburnes Dolores eine phry- 
gische Gottheit, die Züge der Mutter Maria an sich trägt 
und sogar der Gestalt gleicht, die am Eingang des Gedichtes 
als Dolores, Frau der sieben Schmerzen, vor uns steht, 
die der Dichter aber nur zum Vergleich die schmerzens¬ 
reiche nennt und mit der Maria nicht identifiziert. Die 
Göttermutter, die Dolores töten zu köunen glaubte, wird 
aber untergehen, und die Wollust von den Toten auf¬ 
erstehen. 

Wichtig ist des Dichters Stellung zu Dolores. Auch 
er naht sich ihrem Heiligtum, um den letzten Wein ihr zu 
weihen, um ihr ganz zu sein. Ruhm und Arbeit, Freude 
und Leid gibt er preis, um sich von ihrem Feuer verzehren 
zu lassen. Er will für einmal sich der Sinnlichkeit hin¬ 
geben, koste es, was es wolle. Nur Lust, nicht Liebe be¬ 
gehrt er; denn die sinnliche Wollust schmerzt und tötet 
nur den Körper, Herz und Hirn berührt sie nicht, so lange 
er selber nur sinnlich, in Lust, nicht seelisch, in Liebe ihr 
naht. Dolores ist ja auch nur leidenschaftlich-sinnlich und 
herzlos. Wer allerdings der Liebe sich hingibt, dessen 
Hand und Herz wird ans Kreuz geschlagen; denn Amor 
stand im Tempel der Dolores und lauschte ihrer Musik. 
8ie aber blendete sein Auge, band ihn mit Ketten, legte 
ihm Schlangen auf die Lippen und durchglühte ihn mit 
ihrem Fieber. Er ward ihr Sklave und Schmerz fordert 
auch er, in ihrem Namen. Wer also der Liebe folgt, holt 
sich Folterqualen für Leib und Seele. 

Wir sehen, wie Swinburne für das Bedürfnis des dich¬ 
terischen Augenblicks Mythen und Dämonen frei schafft. 
Nur für das Bedürfnis des dichterischen Augenblicks! Denn 
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seine Gedichte werden unverständlich und strotzen von Wider¬ 
sprüchen, wenn wir seinen Mythen eine Gültigkeit zu¬ 
sprechen, die sich auf sein ganzes Dichterwerk oder nur auf 
den Bereich eines einzigen Gedichtes erstreckt. Der Mythus 
dient nur dem Augenblick und wird bei der ersten besten 
Gelegenheit durch einen anderen verdrängt. So in Dolores! 
Ihr Vater ist Priäpus, ihre Mutter Libitina. Der Dichter 
vergißt das sehr bald und läßt später den Tod wie anders¬ 
wo als männliche Gestalt auftreten, die der Lust vernichten¬ 
den Atem einhaucht und unmittelbar nachher mit der Sünde 
als Weib den Dichter und Propheten der Dolores l ) — d. h. 
Baudelaire, dessen Lobpreisung auf verkappte Weise 
durch das ganze Gedicht hindurch gesungen wird — erzeugt 
(166). Ja noch mehr! Im Heiligtum der Dolores finden 
sich Liebe mit der Cypresse und Tod mit der Myrte, 
tanzen vereint, vermischen und vermählen sich und werden 
ein und dasselbe. Auch hier ist wohl der Tod wieder als 
Mann gedacht wie nachher. Vergessen hat der Dichter, 
daß der Tod der Erzeuger der Dolores ist; denn wie könnte 
er als solcher zu Anbeginn aller Dinge den Tempel seines 
noch nicht geborenen Kindes Dolores aufsuchen, um die 
Liebe, auch Erzeugerin der Dolores, dort zu finden! Das 
Bild kann nur verstanden werden, wenn wir das Libitina- 
Priäpos Elternpaar für den Augenblick ausschalten. 

Sinnlich naht der Dichter der Sinnlichen in einer 
Welt des Symbols. Swinburne hat drei Jahre vorher (1862) 
diesesVerhältnis in dieWirklichkeit verschoben in dem Gedicht 
Faustina, die wie Dolores als Vielgängerin metempsychosisch 
durch die Zeiten wandelt. Faustina ist gefährlichste, 
schrecklichste Vertreterin des Dolorestypus, Dienerin des 
Priäpos — schon das rückt sie in unmittelbarste Nähe der 
Dolores — Gott und Satan spielten einst um den Besitz ihrer 

') Now he lies aut of reach deutet auf einen Menschen, der kürzlich 
gestorben ist. Swinburne schrieb Dolores 1865, Baudelaire war 1862 
gestorben. Die Baudelairestrophe klingt deutlich an Swinburnestellen in 
Ave atque Vale an. Wem stünde übrigens der Titel „Dichter der Dolores“ 
besser an als Baudelaire? 
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Seele und Satan gewann. In grauer Urzeit wob das Schick¬ 
sal aus weinbenetzten Fäden das Gewebe ihrer Tage. Da 
jagte sie als rasende Maenade in Bacchus’ Gefolge. Dann 
ward sie zwei Male als Mutter und als Tochter zur Caesarin 
Faustina gekrönt, in dieser Doppelgestalt zweimal Ver¬ 
körperung aller Sinnlichkeit und Grausamkeit, aller Sflnde 
und Wollust, und heute steht sie vor ihm als lasterhafte 
Schöne. Er würde sich wohl hüten, ihr anders als sinnlich 
zu nahen; denn, wer sie wirklich liebte —und ihr schönes 
Antlitz verschweigt, daß deren viele waren — würde Gift 
aus ihrer Hand empfangen. 

Seelisch naht sich der Dichter einer anderen 
Vertreterin des Dolorestypus in Satia To Üantjuine, die 
seine Liebe verschmäht und ihn tief in die Seele trifft. 
(In the heurt ix the proy for yoda, u'/to crucify hoarts not 
hnndx). Auch sie hat Amor gezüchtigt, ihn ans Kreuz ge¬ 
schlagen und dann im Meer ertränkt, der doch nicht unter¬ 
gehen wird. Ach möcht er nur Bterben! 

Diese eigentlich ganz einfachen Tatsachen sind mit 
zahllosen mythischen Symbolen und klassischen Anspielungen 
umhüllt, die als bunte Bänder das nackte Gerüst büschel¬ 
weise umflattern. So verschleiert sich dem einfachen Leser 
das Tatsachengerippe. Wer weiß bei der Erwähnung des 
„Lampsacenischen“ Gottes, „dessen Rute die Gärten be¬ 
wacht“ ( Faustina 111), daß Priäpus gemeint ist? Wer ahnt 
bei der Erwähnung der Feigenblätter, durch die ein Garten¬ 
gott Blicke schießt, daß hier eine Anspielung an das vierte 
Epigramm Theokrits und an Horazens Satire I, 8 vorliegt 
und daß wieder von Priäpus die Rede ist? Wer weiß, 
daß es zwei Kaiserinnen Faustina gab, die eine Gemahlin 
des Antoninus Pius, die andere, ihre Tochter, Gattin des 
Marcus Aurelius und beide gleich sinnlich und ausschweifend ? 
Wer weiß, daß mit dem Liebhaber der Ipsithilla Catull 
gemeint ist? (Carm. 32). Wer weiß, was hinter Dindymos, 
Apaca, Cotytto verborgen liegt? An anderen Anspielungen 
mag der Leser vorbeiblicken, und doch volles Verständnis 
für die Schönheit des Bildes sich bewahren. So wirkt der 

Fahr, Stadien *u 0. Wildtv Gedichten. 5 
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gefesselte Amor in Dolores nicht tiefer auf uns ein, wenn 
wir wissen, daß dieses Bild wohl ziemlich sicher eine Er¬ 
innerung an den mehrfach wiederkehrenden gebundenen 
Amor ist, der Tränen weint und sich von den Dichtern 
der Anthologia graeca sagen lassen muß, daß sein Weinen 
sie nicht rührt, da er selber an des Menschen Tränen so 
viel Freude hat '). Tritt Swinburne aus der Symbolik heraus, 
so erhält sein Drama Leben und Bewegung. Wir denken 
an Dolores’ Traum, der sie in die Zeit zurückversetzt, da 
sie, eine Göttin, die Caesaren Roms mit ihrer Leidenschaft 
erfüllte, als der Gladiator auf dem Sand der Arena für sie 
blutete, als lebendige Fackeln ihre Gärten beleuchteten und 
der rosenbekränzte, schöne Tyrann, den Tod in der Hand, 
über dem brennenden Rom stand? 

Swinburnes Dolores ist mehr als bloße Abstraktion, 
klingt es doch oft gerade hier wie persönliches Bekenntnis, 
wie Zusammenfassung vieler Erlebnisse in tobender Jugend¬ 
zeit. Eine Leidenschaft verbrennt und verzehrt ihn. Er 
muß ihr fliehen und Trost und Hoffnung dort suchen, wo 
jedes brennende Feuer erloschen, alle stechenden Farben 
erblichen, alle Leidenschaft gekühlt ist, bei Proserpina, der 
Göttin des Todes, deren Schläfen der Mohn umwindet, 
ln dem Hymnus an Proserpina (Hymn to Proserjrine) 
nennt er sich ihren Bruder, der in der Nacht, in der die 
rote Rose weiß und der Mohn süß wie die Rose der Welt 
ist, vergessen möchte, was geschieht und geschah, in der 
Nacht, deren süß tiefe Stille er noch überzeugender in 
The Garden of Proserpine wiedergegeben hat. So hat Swin- 
burne die Todessehnsucht Baudelaires in der prächtigen 
Gestalt der Proserpina, die ihm halb Göttin, halb Geliebte 
ist, sichtbar gemacht. 

Die mildere Form des Todes, der Schlaf, tritt fast 
als Geliebte von Fleisch und Blut — sie erscheint zuerst 


') An eine Beeinflussung durch die Elisabethaner ist hier trotz 
Swinburnes Vertrautheit mit jener Zeit nicht zu denken (Lyly’s Cupid 
Bound, Spencers Epigram [Cupido und die Biene]). 
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irdisch als Verkörperung des im Wind und Westen ver¬ 
senkten Traumgesichts, das sich dann zur Frau des Schlafes 
verallgemeinert — vor seine Augen als Hesperia in dem 
gleichnamigen Gedicht, ein bleiches, beruhigendes, mit¬ 
fühlendes, Leben schirmendes und erhaltendes, warmes 
Wesen, das seine Seele aus den Klauen der Schmerzensfrau 
(Dolores) erlösen soll. Denn noch zischen im Gebüsch 
die Schlangen l ), die ihren blutbefleckten, grausamen Mund 
umkräuseln, deren Küsse den Jüngling im Manne ermordet 
haben. Soll er nicht wieder der Dolores verfallen, muß er 
mit Hesperia fliehen auf den schnellen stampfenden Rossen 
der Furcht und der Liebe, an Vergangenheit und Hoffnung 
vorbei, jagen durch die Nacht schneller als die Gedanken, 
auf einem Ritt, dessen rasender Flug der schwarzen Stille 
ein Sturmeslied entlockt und die matten Lebensgeister 
der Liebenden neu entzündet. Der Schluß von Hesperia 
ist ein wildsausendes apokalyptisches Reiterlied, in dem 
die bebenden Stimmen derUrelemente sich zu einer Harmonie 
vereinigen, wie sie nur ein Swinburne in glücklichstem 
Augenblicke hören und Vorspielen konnte. 

Der Doloresmythus, der noch so hübsch im Hesperia- 
mythus nachklingt, beherrscht auch das Drama Chastelard 
(1866), das uns den Mythus begreiflicher und verständlicher 
macht, das nur der richtig erfassen kann, der in ihm nicht 
eine bloße Dramatisierung einer rein menschlichen Maria 
Stuartepisode, sondern die Anwendung des Swinburneschen 
Baudeiairismus auf das Drama sieht. Die Episode ist ja 
äußerst einfach. Der französische galante Ritter Chaste¬ 
lard, Liebhaber der Maria Stuart, wird des Nachts im Schlaf¬ 
zimmer der Königin überrascht und verfällt dem Tode. 
Swinburne hat diese Episode in die Sapphisch-Baudelai- 
reische Doloressphäre verschoben. Maria Stuart ist Mensch¬ 
werdung der alten, Unheil bringenden Aphrodite, deren 


*) Wohl auch Ableger des mißverstandenen sapphischen oynsTov. 
Haupttrumpf der Dolores im gleichnamigen Gedicht und in Hesperia 
sind ihre Schlangenlippen. 

6 * 
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Swinburneische Züge sie deutlich trägt. Um jeden Zweifel 
darüber zu beseitigen, hat er ihr an die Brust eine Spange 
geheftet, auf der die gekrönte Yenus dargestellt ist, wie 
sie die Herzen der Männer ißt. Daneben flicht Amor das 
Haar von Liebenden zu einer Schnur, mit der er die Füße 
lebendiger Tauben bindet. Die Göttin steht auf schäu¬ 
menden Wogen, die sich zu Locken kräuseln und im Winde 
vergehen. Wir erkennen in dieser Darstellung sofort eine 
Variation des allegorischen dantesken Eingangsbildes in 
Laus Veneris. Die Gleichsetzung der Maria Stuart mit der 
Swinburneschen Aphrodite klingt uns noch überzeugender 
aus der Gefängnisszene entgegen. Da fiebert der einge¬ 
kerkerte Chastelard von seinem vergangenen Liebesieben, 
in dessen Mitte die eine herrliche Gestalt der Königin 
steht, deren Anblick ihn im Tode selbst nicht lassen wird, 
und er ruft aus: „Christo zum Trotz ist Venus noch nicht 
tot. Ihr Mund ist rot von Männerblut. Zwischen 
kleinen Zähnen saugt sie ihnen den Saft aus den Adern 
aus!“ Und nun beachte man die vielen Einzelzüge, die 
der Dichter durch direkte und indirekte Charakterisierung 
im Verlauf des Dramas dem Bildnis der Königin beifügt, 
um zu zeigen, daß er in Maria Stuart die blutgierige. 
Schmerz und Tod bringende, mitleidlose Aphrodite-Dolores 
sieht. Darnley sagt ihr ins Gesicht, sie liebe das Henker¬ 
handwerk mehr als den Henkerslohn (99). Sie selber jubelt 
innerlich auf beim Gedanken, daß heute noch, wie einst 
in Frankreich, die Männer um einen Kuß ihrer Lippen ihr 
den Totentanz tanzen wollen (104). Sie müssen sie lieben 
— führt Chastelard weiter aus — dem Leben zum Trotz; 
denn sie wird sie alle töten; Mann um Mann werden ihre 
Lippen sie zu Tode beißen (125). Ihr Haar bindet sie 
mit einer Schnur, das aus dem Gold geraubter Männer¬ 
herzen und Seelen geflochten ist (53). Ihr erster Gemahl, 
Franz II., war durch ihre Umarmung dem Tode geweiht. 
Er mußte sterben, wollte aber gern nach ihrer Liebkosung 
seinen Körper zum Opfer bringen, und jetzt, da sie seiner 
gedenkt, klagt sie, daß kein Mann da sei, der so weit ginge 
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wie er, der sein Blut hergäbe, um damit das Gefäß ihrer 
Schönheit zu füllen (69). Dieses Weib hat buchstäblich 
die Lippen der Dolores in der Aufmachung nach dem un¬ 
verstandenen sapphischen Bilde, „ihr Mund ist eine Blumen¬ 
lippe mit einer Schlangenlippe, süßlich stechend“ (30), und 
dieser Mund haucht den Tod. Absichtlich doppelsinnig 
läßt Swinburne seine Maria Stuart in der nächtlichen Schlaf¬ 
zimmerszene ihren kecken Geliebten Chastelard drohend 
warnen, ihre Lippen brachten ihm den Tod, wenn sie riefen 
(70). Damit sind natürlich nicht nur die Hilfe rufenden, 
sondern auch die in Liebe stets tödlich stechenden Lippen 
gemeint, die nachher wieder doppelsinnig rufen: „Ich werde 
dir tödlich sein“ (74). Es liegt natürlich ganz in Swinburnes 
kühner Furchtlosigkeit vor Widerspruch, wenn dieselbe 
Venus-Maria Stuart, deren Lippen, so lange sie lebt, nach 
Chastelards Blute schmecken werden (65), in einem anderen 
Augenblick tobender Leidenschaft Vernichtung in Chaste¬ 
lards Kuß finden will (how I inight kill you; hiss your breath 
clean out and take your soul to bring mitte through to God 
(72)), in demselben Kuß der Vernichtung, den sich Mary 
Beaton vorher von Chastelard erbittet {Kill me ivith some 
slow heavy hiss that plncks the heart out at the lips, 42). 
Wir kennen diese Töne. Sie sind Widerhall der Baude- 
laireschen Raserei in dem lesbischen Gedicht der Epaves, 
Delphine et Hippolyte, die wir ja schon aus Swinburnes 
Anactoria herausgehört haben. Die Epaves kamen Swin¬ 
burne erst 1864 als Geschenk W. M. RossettiB in die Hände. 
Drei Jahre vorher hatte er ohne Kenntnis der lesbischen 
Gedichte Baudelaires seinen begeisterten Artikel über die 
Eleurs du Mal im Spectator geschrieben. Er hat also 
Anactoria und gewisse Teile des Chastelard, an dem er 
zwischen 1858 und 1866 arbeitete x ), erst nach 1864 ge¬ 
dichtet. Nicht geniale Unbekümmertheit um Widerspruch, 
sondern feine Berechnung ist es, wenn er vorübergehend 
Maria Stuarts Gemüt in weiche Proserpina- und sanfte 

0 E. Gosse, The Life of A. C. Swinburne, London 1917 (S. 123). 
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Hesperia-Stimmung taucht. Da steht sie wie Proserpina in 
ihrem Garten und wacht über dem mit tiefen Träumen ver¬ 
siegelten Allersüßesten und Allerliebsten, das ihr im Leben 
beschieden und da faselt sie wie Hesperia, als gehörte sie 
der Welt des Schlafes, nicht der Welt der Lüge und der 
Liebe an. Aber ihre Träumereien sind geheuchelt und 
Chastelard ahnt wohl, daß ihre Absicht übel ist (52). 

Das Gefühlsmotiv des Chastelard ist nach alledem 
„Lieben und Sterben“. Diesen Wahlspruch verkündigt der 
Held schon am Ende der ersten Szene l ) und er wieder¬ 
holt ihn schöner an der Schwelle der verhängnisvollen 
nächtlichen Stunde im Brautgemach: „Geliebte komm’, auf 
daß ich bald sterbe“ (66). Die tragische Katharsis liegt 
in Chastelards entzückender, verklärender Erkenntnis, daß 
die mitleidlose Tod Bringende ihm in der Todesstunde am 
liebevollsten ist (74, 127). 

„Lieben und Sterben“ ist auch das Thema des Dramas 
Atalanta in Calydon (1866). Ein prächtiges Chorlied singt 
von der unheilvollen Aphrodite, dem Wehgeschrei, dem 
Jammer und dem großen Sterben, das sie auf Erden an¬ 
gerichtet. Sie schreitet einher; in ihrer Begleitschaft 
wandert ein entzückendes Mädchen und ein roher Geselle. 
Das Mädchen heißt Schicksal, der Geselle Tod. Das Chor¬ 
lied ist bloße „Einlage“. Aber was sagt uns schon eines 
der großen Motive des Dramas? Meleagers Liebe zu Ata¬ 
lanta, der liebreizenden, aber keuschen Jungfrau der Diana, 
gleicht sie nicht Sapphos Liebe zu Phaon, ist sie nicht 
auch Unmöglichkeit? Gewiß! Denn nur im Augenblick 
des Vergehens und Sterbens drückt sich Hand an Hand, 
Lippe an Lippe. Aber dieses Lieben und Sterben wird in 
den Hintergrund gedrängt von dem zweiten größeren Motiv, 
der Todessehnsucht, die sich mit der Mutterliebe verbindet. 
Fast modern schon ist das Motiv von der Feuerfackel, die 
dem Helden Meleager Schicksal ist; denn verbrennt sie der¬ 
einst, so stirbt er. Wie sie am Schluß, von der wütenden 

1 ) then I die what sort of death you will (33). 
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Hand der Mutter Althaea ins Feuer geworfen, schwindet, 
geht Meleagers Körper in Auflösung über. Der Gedanke 
vou Balzacs Pe.au de Chagrin wirkt schon hier in anderer 
Gestalt. Althaea steht der griechischen Auffassung noch 
am nächsten. Ihr seherischer Blick, der das Verhängnis 
von Anbeginn ahnt und das Erstaunen, das ihre dunkeln 
Worte im Chor auslösen, erinnern an Kassandras geheimnis¬ 
volles Wesen, das in Aeschylus’ prächtiger Chormusik sich 
wiederspiegelt. Aber Meleager ist modern angehaucht 
und stirbt als Pantheist des 19. Jahrhunderts, durchdrungen 
von Gautiers Farben- und Formensympathie. Die Götter 
werden ihm das Leben, das sie ihm jetzt nehmen, in anderer 
Form zurückgeben, in der ewigen Anmut und der Schönheit, 
die dem Leben des Regens auf den Grashalmen und des 
Taues auf den Blättern innewohnt. Und der Chor versteht 
den Sympathetiker und es hallt aus ihm zurück: „Willst 
du in einer Stunde schon deine Glieder in das Blatt, dein 
Antlitz in die Blume, dein Blut in das Wasser verwandeln?“ 
Der Tod, der vom ersten Augenblicke an seinen Schatten 
auf die Bühne wirft und die noch nicht verstandenen, Tod 
verheißenden Worte, erinnert das mehr an die wenigen 
schicksalsschwangeren Augenblicke, die den ganzen Zeit¬ 
verlauf des „Agamemnon“ umfassen, -oder an die Todes¬ 
ahnung, die sich an das bedeutungsärmste, harmloseste 
Wort der Sprechenden anklammert, in dem Drama Ulntruse 
eines so modernen Dichters wie Maeterlinck? 


b) Der jaige Swioburie (II). Seine politischen Freiheitsgedichte. 
Italien, Frankreich, Menschheitsreligion and Pantheismus. 

Zu diesen eigenartigen, z. T. an Gautier und Baude¬ 
laire erinnernden Stoffen tritt das immer wieder aufs neue 
angefaßte Thema von der Republik und dem Sturz der 
Throne. Hier dürften Shelley und Landor, vor allen Dingen 
aber Victor Hugo, den er oft seinen Meister genannt 
hat, für ihn entscheidend gewesen sein. Wenn Hugo seinen 
Zorn auf Napoleon III. ausschüttet, so versucht Swinburne 
den Meister noch womöglich zu überbieten. Der Tod des 
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verbannten Monarchen entlockt ihm ein Jubellied, „die 
Höllenfahrt“, das mit den Worten „der Hund ist tot“, 
schließt. Und wie Lulu Napoleon fällt, wehrt er sich gegen 
dessen Beisetzung in der Westminster-Abtei mit den Worten: 
„Hier ist kein Platz für einen aus dem giftgeschwollenen 
Geschlecht“ 1 ). Wenn Swinburne in Hugos Fußstapfen 
treten wollte, so wäre das naheliegende gewesen, sich in 
England nach Tyrannen urazusehen, die er verdammen 
konnte und in England die Geburt der Republik herbeizu¬ 
sehnen. Da er aber hier zu wenig Angriffspunkte fand, 
wandte er seinen Blick nach Italien, dessen endliche Be¬ 
freiung er sehnlichst herbeiwünschte. Die Schwärmerei für 
Italien war nun ganz im Sinne jener Zeit. Schon seit den 
fünfziger Jahren gab es in London eine Gesellschaft der 
Freunde Italiens (The Society of the Friends of Italy), der 
beizutreten Gladstone seiner Zeit vergeblich aufgefordert 
worden war 2 ), und was für eine Rolle die italienische 
Freiheitsbewegung in den Werken des Robert und der 
Elizabeth Browning und des George Meredith gespielt hat, 
ist hinlänglich bekannt. Als Mazzini in London weilte, 
wurde ihm der junge Swinburne vorgestellt. „Geben Sie Ihre 
Liebesraserei auf und widmen Sie sich ganz der Sache der 
Republik,“ soll ihm der Patriot gesagt haben (D. N. B. 
Suppl. 461). So entstanden die Songs before Sunrise, ein 
Sammelband revolutionärer Lieder. Dieselbe Leidenschaft, die 
in den Liebesgedichten so laute und farbenreiche Worte sich 
fieberhaft über Swinburnes Lippen stürzen ließ, erhebt auch 
hier ihre Stimme zu wildem Gesang. Italien ist ihm Göttin, 
ist ihm Mutter, der Papst ein elender, verbrecherischer Schurke, 
Frankreich die alte, lebensstarke Geliebte, England die über¬ 
sättigte, im Wohlleben erschlaffte, in der Vergangenheit 
blühende, jetzt aber ihre eigenen Kinder mordende Mutter. 
Dieses Thema wird in allen Variationen gesungen. Der 


2 ) Leon Kellner, Die englische Literatur im Z. der K. Victoria 492 
— und vgl. L. Richter a. a. 0. 67 u. ff. 

*) J. Morley, Life of Gladstone, Book III, S. 396. 


* * 



Digitized by 



Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



73 


„Halt vor Rom“ (Halt before Rome, Sept. 1867 in Songs 
before Sunrise), ist das Verdammungslied auf den Papst, 
Mater Dolorosa der Klageruf auf die im Schmutz erniedrigte 
Italia, die nie mehr sich erheben wird, Mater Triumphales 
der Siegesgesang, der Italiens Auferstehung verkündigt, 
A Marching Song der Weckruf an Frankreich, aufzustehen 
und Mahnruf an England, das England Mi lto n s, das seine 
wahren Aufgaben vergessen hat, dessen Gold streuende 
Krämer seinen meerberühmten Namen zum Gelächter der 
Welt gemacht haben. Dieses träge, untätige England, das 
auf die gefallene Italia gleichgültig herunterblickt, verhöhnt 
Swinburne noch lauter in Perinde ac Cadaver l ). Die Freiheit 
steht über dem kinderlosen Bett, auf dem England schläft, 
dasselbe England, das in den Tagen Crom wells und Miltons 
stets aufhorchte, wenn die Freiheit sprach, heute aber, von 
der Torheit und dem Schicksal geschlagen, ihre Stimme 
kaum hört und träge antwortet, es habe seine Pflicht schon 
längst getan und seine Könige unschädlich gemacht. Da 
rüttelt die Freiheit es auf mit den Worten: du erschlägst 
deine Armen, vor deinen Augen verfaulen ihre verwelkten 
Glieder, einem Schatten gleich steht dein Geist regungslos 
unter den Menschen. 

Super Flumina Babylonis stimmt, an die Passions¬ 
geschichte anlehnend, in feierlichem Psalmenton das Auf¬ 
erstehungslied der Italia an. Der Stein ist von ihrem Grabe 
weggewälzt, die da um sie weinten, finden im Grab nur 
noch die gefalteten Leichenkleider, sie sehen einen Engel, 
der ihnen verkündigt: Italia ist auferstanden! Selbst Titel, 
die es kaum ahnen ließen, verhüllen das Bild von der auf¬ 
erstandenen Italia, von der Swinburne prophetisch immer 
wieder träumt, auch Siena singt von ihr, verherrlicht aber 
die italienische Republik, deren Kommen der Dichter wünscht. 

*) Wie L. Richter a. a. 0., S. 61 nachweist, scheint dieser Titel auf 
Baudelaire III 94 zurückzugehen. Ursprünglich entstammt der Ausdruck 
den Vorschriften der Jesuiten (Examen et Coustitutiones Societatis Jesu, 
p. 337, Cap. 1, 1. Vol. I. Prag 1757). 
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Ja sogar der alte Tiresias wendet seine Blicke vom Grabe 
der Antigone ab und sieht schließlich das Grab Italiens, 
an dem nacheinander Dante, Michelangelo und (? Mazzini) l ) 
trauern, bis Italien, vom Geist des Lebens durchdrungen, 
sich glorreich erhebt. 

Alle Hoffnungen, die der zauberhafte Name Italien in 
Swinburne erweckt, finden schon vorher 1867 in der poly¬ 
phonen Musik, die er als A Sony of Italy" Joseph 
Mazzini zugeeignet hat, ihren Ausdruck. Es ist kein 
hervorragendes Gedicht, das Swinburne hier geschaffen hat. 
Schon vorher verwendete Situationen und Gesten kehren 
wieder. Italien umfaßt flehend die Kniee der Freiheit, die 
es zu sich emporhebt. Des Dichters Fluch senkt sich auf 
den Papst, dessen dreifache Krone aus Furcht, Trug und 
Schande geschmiedet ist, auf den Hirten der Schweine von 
Gadara (vgl. Marcus V). Das hohe Lied der gefallenen 
Helden Italiens erklingt und geht über in den Lobgesang 
Mazzinis und Garibaldis, der sich in der Verherrlichung 
Garibaldis zu einem wahren Sturmeslied erhebt, in das 
alle Winde und Meere, alle Städte Italiens einstimmen 
müssen. Am Schluß ersteht die verklärte Gestalt der 
italienischen Republik aus dieser Shelley'sehen Welt von 
Nirgendwo. 

Alle diese Gedichte wurden geschrieben vor der Be¬ 
freiung Italiens, zum größten Teil im Jahre 1868. Als 
nun Frankreich am 4. September 1870 durch die Ein¬ 
führung der Republik Swinburne in freudiges Erstaunen 
versetzte, schrieb er die Victor Hugo gewidmete Ode on 

0 Keiner der drei Männer wird namentlich erwähnt. Dante ist 
klar angedeutet durch die Worte (182): The steepness of stränge stairs 
had tired his feet and his lips yet scemed sich of that salt-bread where- 
toith the lips of bunishment are fed, die eine Anspielung sind auf das 
von uns bei der Besprechung des Wildeschen Gedichtes At Verona er¬ 
wähnte Dante-Zitat Div. Com., Par. XVII: Yea, thon shatt learn how salt 
his food who fares Upon another’s bread, — how steep his path who 
treadeth up und down another’s stairs. — Michelangelo verrät sich durch 
(184) twilight and dawn and night and labouring day, die vier Gestalten 
des Mediceischen Grabmals. — Der dritte Mann ist mir unklar. 
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the Proclamation of the French Rcpublic, September 4 th 1870, 
mit jenem griechischen 'Wahlspruch aus Aeschylus’ Aga¬ 
memnon 121, den wir schon von Wilde her kennen 
(s. S. 8). In der Ode fallt uns die Gestalt der allgemeinen 
Republik auf, die Swinburne körperlich beschreibt mit 
ihren Händen, Lippen und Augen. "Vorher hat er in 
Quia Multum Amaoit in biblischem Stil, an Lukas 7 an¬ 
lehnend, Frankreich als die Sünderin Maria Magdalena ge¬ 
schildert, die dem Gott Freiheit weinend die Füße salbt, 
mit ihren Haaren trocknet und Vergebung der Sünden von 
ihm erhält, „weil sie viel geliebt hat“. 

Die ungestüme Verherrlichung der Freiheit, die er in 
Italien sich mächtig regen und in Frankreich verwirklicht 
sieht, dehnt er nach der Art Victor Hugos auf die ganze 
Menschheit aus. Das zeigt schon die Ode an Frankreich. 
Das zeigt Super Flumina Babylonis. Das soll aber noch in 
besonderen Gedichten aufs neue besungen werden. Die 
Menschheit wird zur Gottheit und damit die Kreuzigung 
Gottes, wie sie die Kirche verkündet, nicht zur Erlösung, 
sondern zur Kreuzigung der Menschheit. Nicht nur in 
seiner Schwärmerei für das neue Italien, auch in seiner 
Freiheits- und Menschheitsanbetung gerät Swinburne mit 
der Kirche in Widerstreit. Die alle Menschheit um¬ 
schlingende Freiheit erlebt ihren gewaltigsten Lobgesang 
in The Eue of Revolution und in To Walt Whitman in 
America. Dort erklingt er, an Shelley gemahnend, als 
mächtiges Tronipetengeschmetter, hier als große, aber 
ruhige Hymne auf den Erdengott Freiheit, eins geworden 
mit dem größten Gott, der Menschheit selber. Diese neue 
Gottheit gegen die veraltete durchzusetzen, unternimmt 
Swinburne in zwei Gedichten Before a Crucifix und The 
FTymn of Man. 

Fürchterlich, mit ungehemmter Rücksichtslosigkeit alles 
Heilige in der Kirche mit Füßen tretend, singt er das An¬ 
klagelied auf den Gekreuzigten, vor dessen Bilde betende, 
elende, gebückte Frauen knieen, in ihrem Schmerz und 
Jammer Ebenbild ihres Gottes; denn hier wie dort blickt 
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dasselbe blinde, augenlose, hilflose Gesicht in die Welt 1 ). 
Ist deshalb neunzehn Jahrhunderte lang seine Botschaft 
gepredigt worden? Ist durch ihn etwa die Freiheit ge¬ 
kommen, dessen Blut die Gewänder der Hohepriester rot 
gefärbt hat? Der wahre Gekreuzigte ist das Volk, die 
Menschheit, die niemand beweint. Durch ihre linke Hand 
trieben die Priester den Nagel des Glaubens, durch ihre 
rechte den Nagel der Furcht, durch die Füße den Nagel 
der Lüge und ihre Lippen befeuchten sie immer noch mit 
dem giftgetränkten Schwamm, den sie an dieselbe Stange 
gesteckt haben, mit der sie vorher das entsalbte Haupt des 
Volkes geschlagen. 0 geschlagene und gemarterte Mensch¬ 
heit, die sich nach dem neuen Reiche sehnt! Wenn du, 
Gekreuzigter, und der Gott der Priester ein und derselbe 
sind, dann blick die Sonne nicht mehr an, steig hernieder! 

Neben dieser lästernden Verdammungsrede nimmt sich 
die gleichfalls heftige „Hymne an die Menschheit“ 
fast matt aus. Sie wurde gedichtet bei Anlaß des letzten 
ökumenischen Konzils, das vom 8. Dezember 1869 bis zum 
Oktober 1870 tagte und das Dogma der Unfehlbarkeit des 
Papstes aussprach. Der leitende Gedanke in dem umfäng¬ 
lichen Gedicht ist wiederum der der Menschheit als des 
höchsten Gottes. Gott ist die Substanz des Menschen. 
Die Einzelleben sind Pulse oder Poren seines mannigfaltigen 
Körpers. Wir schaffen ihn, dessen Schöpfungen wir sind, 
aufs neue und wir sind er. Der Gott der Kirche ist ein 
schwacher Gott, denn als sie ihn zum Menschen machte, 
ward er dem Wechsel unterworfen, vergänglich und in ein 
Schmerzenskieid gehüllt. Dieser Gott hat der Menschheit 
nur Leiden bringen können. Sein Sklave, der Mensch, 
erhebt sich jetzt gegen ihn und entthront ihn. Jetzt ertönt 

') Wie ähnlich und doch wie verschieden schreibt Victor Hugo in Leis 
Contemplations 1847 auf ein Kruzifix (Ecrit au Bas d’un Crucifix): Vous 
qui pleurez, venez ä ce Dieu, car il pleure. Vous qui souffrez, venez ä 
lui, car il guerit. Vous qui tremblez, venez ä lui, car il sourit. Vous 
qui passez, venez ä lui, car ü demeure. 
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der Liebesgesang der Erde: Ehre der Menschheit in den 
Höhen; denn sie ist Herrscherin der Dinge. 

Die Hymne ist aber nicht ein bloßer Angriff auf die 
Kirche. Sie enthält pantheistische lyrische Ergüsse und 
klingt zeitweise, besonders in den Anfangsstrophen, wie ein 
kosmisches Hohes Lied: 

„In dem grauen Anfang der Jahre, im Zwielicht der 
Dinge, die da begannen, welches war das Wort der Erde 
in den Ohren der Welt? War es Gott, war es Mensch?“ 

Die nur vorübergehend kosmisch klingende Hymne 
wird zum eigentlichen Weltengesang in Hertha, wo Swin- 
burne mit Meredith wetteifert. Merediths Dichtung be¬ 
wegt sich fast ausschließlich in der kosmischen Sphäre. 
Sein ewiges Thema ist der Erdenglauben, der das Ver¬ 
hältnis des Menschen zur Erde in dichterisch-philosophischen 
Formeln ausdrückt. Die umfänglichste dieser Formeln¬ 
sammlungen ist Earth and Man, welches später als Hertha 
entstand. Früher als dieses Gedicht liegt die Ode to the 
Spirit of Earth in Autuinn (1862). Meredith ging nie 
darauf aus — vielleicht war ihm das nicht gegeben — 
einen einzigen großen Gedanken als Hauptthema seiner 
Dichtungsmelodie durchzuführen. Seine Gedichte enthalten 
ebensoviele Gedanken wie Verse. Wenn nun auch Swin- 
burne sich in Merediths kosmischer Dichtung versucht, so 
tut er es in der ihm gegebenen Art und Weise, einen 
Hauptgedanken in zahllosen Themenerweiterungen durch¬ 
zusingen. Das Verhältnis der Erde zum Menschen will 
auch er behandeln. Sein stehender Gedanke ist: Aus der 
Erde, der alles umfassenden, wurde Alles, Leben, Mensch 
und Gott, und Gott ist die Menschheit. In ihr lebt der 
Mensch und sie in ihm. Der Erde Gesang ist der Donner 
und das Brausen der Wogen. — Die Erde singt und spricht. 
Und es ist begreiflich, daß, wenn Swinburne sie sprechen 
läßt, sie den Menschen zur Freiheit auffordert und die 
falsche, neben ihr bestehende Gottheit als nichtig erklärt. 
Wie Wagner sieht er die Dämmerung, die ihr graues Licht 
auf die Gottheit und ihre Geister wirft: 
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For bis twilight is come on him, 

His anguish is here; 

And his spirits gaze dumb on him, 

Grown grey from his fear. 

Das ganze Lied ist ein Absingen großer poetischer 
Gleichungen. Da heißt es (83): I am thou, whom thou 
seekest to find him; find thou hut thyself, thou art 1 — 
oder am Schluß: Man equal and one with me, man that is 
made of me, man that is I. 

Es kommen noch andere eigenartige Gleichungen hinzu, 

die Swinburne Baudelaires Hiautontimoroumbnos, jenem Lied 

der Gegensätze, entnommen hat, wo der Franzose sagt: 

Je snis la plaie et le couteau, 

Je snis le soufflet et la joue, 

eine Aufstellung, die an den persischen Dichter Dschelaleddin 
Rumi erinnert 1 ). Swinburne singt (83): 

1 am that which unloves me aml unloves; 

I am stricken, and I am the blow. 

I the mark that is missed 
And the arrows that miss, 

I the mouth that is kissed 

And the breath in the kiss. u. s. w. 

Diese rein tonliche Themenumarbeitung reißt Swinburne 
aus dem Begrifflichen heraus in den Strudel der ewigen 
Melodie, die einzelne Strophen geradezu sinnesarm und 
ideenlos erscheinen läßt. 

In The Sundeiv (I, 186) kommt er Merediths Natur¬ 
beobachtung näher, da er hier die gelassene Ruhe der 
niedrigen Naturwesen und ihre Erdennähe mit der ewigen 
Rastlosigkeit der Menschen und ihrer Erdenferne vergleicht. 

Auf allen dichterischen Instrumenten hat Swinburne 
gespielt. Er hat sich im Balladenstil mit dem eigentüm¬ 
lichen Kehrreim in 'The King’s Daughter (I, 276) versucht. 
Er hat altprovenzalische und altitalienische Gattungen neu 

!) s. B. Fehr, Walter Paters Beschreibung der Mona Lisa ... Herrigs 
Archiv 185, 100. 
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belebt. So kommt das Tagelied in In the Orchard (a Proven- 

gal Bürden) in Poems and Ballads I, 102 wieder zu Ehren. 

Den prächtigen Stoßseufzer Ah God, ah God, that day should 

he so soon erkennen wir sofort als Nachhall des Kehrreims 

der unvergeßlichen Alba in Bartschs Chrestomathie /iroven - 

gale (Sp. 101/102): Oi deus, oi deus, de l’alhu! tan tost ve. 

Allerdings fehlt auch hier die Baudelaire-Swinburne’sche 

Beigabe nicht: Töte mich, wenn du willst! Slay me if thou 

teilt — Love, sleep, and death yo to the sweet same tune. 

Die Ballad of Life und Ballad of Death (in I) sind weniger 

Balladen als Canzonen provenzalischer und frühitalienischer 

•• 

Art *). Glanzleistungen sind Swinburnes Übersetzungen von 
Gedichten Francois Yillons, deren schwieriges Metrum 
er in den meisten Fällen beibehalten hat 2 ). 

c) Der junge Swinbnrne <111). Die Swinbornesche Form. Ihr 
Bibelstil. Ihr sinnlicher Symbolismus und dessen Manieriertheiten. 

Wir haben von Swinburnes Ideengehalt gesprochen und 
dabei schon die Form verraten. Swinburne knüpft sehr 
gerne an den edlen Stil der Bibel an, besonders da, wo 
es sich darum handelt, große Erscheinungen, großes Sehnen 
und Frohlocken, tiefes Leid und tiefe Sorge auszudrücken. 
So hörten wir aus Super Flumin« Bahylonis den Ton des 
Psalmes heraus: „An den Wassern Babylons saßen wir 
und weinten“ mit Zwischensätzen aus der Auferstehungs¬ 
geschichte Christi. Italiens Auferstehung soll in der tech- . 
nischen Sprache der Bibel erzählt werden. 

Zuerst: By the waters of Babylou we sat down and wept 

Remembering thee. 

Später: By the rivers of Italy, by the sacred streains 

By town, by tower, 

There was feasting with revelling . . 

By the stone of the sepulchre we returned to weep. 

From far, from prison; 

l ) Richter, a. a. 0. 26. 

a ) Ebenda 29 u. ff. und H. L. Cohen, The Ballade. New York. Columbia 
University Press, 1916 (316, 319, 327, 332—334). 
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And the guards by it keeping it we beheld asleep, 

But thou wast risen. 

Das Gedicht Aholibah, das die Sünden dieser ägyptischen 
Königin nach Ezechiel 23 behandelt, ist ganz in biblischem 
Stil gehalten. Quia Multum Amavit spricht, wie wir sahen, 
in der Sprache des Evangeliums. 

Auch die Rhythmen des Prayer Book finden bei Swin- 
burne mehrfach Verwendung. Die lange Beschwörung der 
Dolores: By the hunger of change and emotion usw. (1B7—1B8) 
fußt auf der bekannten Litany: By thy agony and bloody 
sweat, die noch wörtlicher in the Hymn of Man 116 anklingt, 
wo es heißt: By the crimes of thine hands unforgiven 
they heseech tliee to hear them, 0 Lord. Der Lobgesang 
auf Garibaldi (in A Song of Italy) ahmt absichtlich den Lob- 
psalin Benedirit.e, otnniu opera nach: 0 all ye works of the 
Lord, bless ye the Lord; praise hi in and magnify him for 
ever ... O ye waters ... 0 ye sun and Moon, 0 ye stars 
of he ave n . . . o ye Showers and Dews . . ., o ye winds of 
God, ... o ye mountains and hills . . ., 0 ye Seas and Floods. 
Swinburne singt: Praise him o winds, that move the niolten 
air . . ., o light of days that were, and light of days that 
shall be; land and sea and lieaven and Italy, Praise him, 
o storm and summer, shore and wave. 

Auch sonst guckt der Bilderreichtum der Bibelsprache 
aus Swinburnes Versen öfters hervor. Wenn er in Laus 
Veneris von den in der Weinpresse der Wollust gestampften 
Trauben spricht (Trodden as grapes in the wine-press of tust), 
so erinnert das an die Offenbarung Johannis 19, 1B: and 
he treadeth the winepress of the ferceness and wrath of 
Almighty God. 

Die auffallendste Stileigentümlichkeit Swinburnes ist 
seine plastische, greifbare Darstellung aller menschlichen 
Leidenschaften, Regungen und Gedanken durch Person i- 
fikationen, die die Landschaft seiner Dichtung durch¬ 
wandeln und deren Lebendigkeit uns die landschaftliche 
Umrahmung bald vergessen läßt. Die „allgemeine Repu¬ 
blik“ wird leiblich vorgeführt; andere abstrakte Gestalten 
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betreten mit sichtbaren Füßen die Welt der Wirklichkeit. 
Es kommt eine Zeit, wo Swinburne geistige Vorgänge über¬ 
haupt nicht mehr darstellen kann, ohne Personfikationen 
zu schaffen, die für ihn und für uns leiblich lebende Wesen 
sind, ohne von toten, konkreten Dingen zu sprechen, die 
nicht Besitztum oder Werk eines solchen leiblich gewordenen 
abstrakten Wesens wären, so daß uns diese einseitige Dar¬ 
stellungsweise schließlich ermüdet. Beispiele sind über¬ 
flüssig; denn fast jede Zeile, die Swinburne geschrieben, 
könnte angeführt werden: 

While shame is a watchman asleep 
And Faith is a keeper of swine (I 138). 

Das geht schließlich so weit, daß Swinburne, auch wenn 
er das Gebiet der Lyrik verläßt, um in die einfache Er¬ 
zählung überzugehen, diese phantastischen, die Wirklichkeit 
geisterhaft durchwandernden Gestalten nicht los wird. Eine 
Swinburne’sche Erzählung wie beispielweise The Two Dreams 
(I 252) rollt sich ab gleich einem mit allegorischen Figuren 
bemalten Bande. Hier, wo nach Boccaccio das Motiv des 
Doppelträumens behandelt wird — zwei Liebende träumen 
vom Schlangenkuß, der sich nachher bei beiden im gemein¬ 
samen Tode verwirklicht — mischen sich die abstrakten 
Mächte als sichtbare Figuren handelnd in das Liebesdrama 
ein: The feverish fing er of love had touched again Her 
lips with happier blood; the pain lag meek In her fair face, 
nor altered lip nor cheek With pallor or with pulse; but in 
her mouth Love thirsted as a man wayfaring doth, Making 
it humble as week hunger is. 

Die Stelle im Epos zeigt noch einen anderen Zug in 
Swinburnes Figurenmalerei. Die Gestalten sichtbar ge¬ 
machter Geheimkräfte, Triebe und Lebensmächte stellen 
sich nicht nur dem Menschen zur Seite, sie durchdringen 
seinen Körper und schlagen in seinen Organen, in Augen 
und Lippen und Wangen ihren Wohnsitz auf (Schmerz im 
Gesicht, Liebe auf dem Mund). In ihrer Plastik gewaltig 
wirken die Worte, die der Chor in Atalanta der todes- 
entschlossenen Althaea zuruft: „Der Tod steht auf der 

F c h r, Studien n 0. Wilde« Gedichten. ß 
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Schwelle deiner Lippen und in deinem Mund hat er sein 
Haus aufgeschlagen“ (Death Stands upon the doorway of thy 
lips, And in thy mouth has death set up his house). 

Diese Symbolik zeigt auch ihre Unarten, Künsteleien 
und ermüdenden Wiederholungen, ihre stereotypen Wen¬ 
dungen, an denen Swinburne leicht zu erkennen ist. Mit 
Vorliebe werden Kleider, die räumliche und zeitliche Be¬ 
griffe, Gesinnungen und Zustände verkörpern, den personi¬ 
fizierenden Gestalten umgeworfen: With weary days thou 
shalt be clothed and fed and wear remorse of heart for thy 
attire, Pains for thy girdle, sorrow upon thine head (Poems 
I, 142) l ). Hier sind die wichtigsten Kleidungsstücke ver¬ 
treten, Gewand, Gürtel und Hut. Besonders beliebt sind 
Gewand und Gürtel, die immer wiederkehren, denen sich 
die Tätigkeitswörter bekleiden, umhüllen, umgürten (clothe , 
wrap, swathe, girt, bei Wollaeger 79—80) zugesellen. Swin¬ 
burne hat sich hier unverkennbar in die Symbolwelt der 
Bibel hineingefühlt, die besonders in den Psalmen das Ge¬ 
wand zum ständigen Sinnbild gemacht hat. Wie auffallend 
ähnlich Bibel und Swineburne-Symbole sind, mag folgendes 
Beispiel zeigen. Swinburne sagt: They are yirdled about 
the reins with a curse for the girdle thereon oder They are 
clothed with sickness of soul (Poems I, 142). Damit ver¬ 
gleiche man die Psalmstelle 109, 18: He clothes himself 
with cursing oder 30, 11: gird ine with gladness. (Man 
vgl. noch Isaiah 61, 10; Ps. 93, 1; 132, 9). Gerne stellt 
Swinburne seine Gestalten dar, wie sie Netze weben aus 
Fäden, die wieder für Gefühle und Regungen stehen. Man 
denke an Amors Gewebe mit den roten Fäden des Liebes- 
schmerzes in Laus Veneris oder an das Schmerzensgewand, 
das die Kirche ihrem Gotte webt ( Hymn of Man I, 97). 
Immer wieder läßt Swinburne die Weintraube, die für alle 
möglichen Gefühle steht, auspressen. Der Tod preßt die 

0 Bei W o 11 a e g e r, Studien über Swinburnes poetischen Stil, Diss. 
Heidelberg 1899, S. 78. — W. sieht nur das rein äußerliche in Swinburnes 
Stil und ermöglicht uns keinen Einblick in das Wesen Swinburnescher 
Kunst. Immerhin leistet seine Material Sammlung gute Dienste. 
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Trauben des Schlafes aus und träufelt den Saft auf Tann- 
häuscrs Lippen (Ah God, that Death would tread the grapes 
of sleep and wring their Juice upon me as it drips I, 19). 
Schmerz und Wollust in ihrem verhängnisvollen Neben¬ 
einander gibt der Dichter durch die Hefe und die Traube 
wieder: die Hefe der Lust wird aus den roten Trauben des 
Schmerzes herausgequetscht ( crush the lees of pleasure from 
aunguine grapes of pain, I, 78). 

Die Gestalten gruppieren sich bei Swinburne ohne äußer¬ 
liche Anstrengung in gegensätzlichen Reihen. Dieses anti¬ 
thetische Schauen, das er mit Victor Hugo gemeinsam hat, 
ist eine ihm zur zweiten Natur gewordene Form seines 
dichterischen Sehens. Was für schöne und eigenartige Ge¬ 
bilde er dadurch zu schaffen vermochte, zeigt das Lied 
A Match (I, 104), wo der Dichter und die Liebe einander 
gegenüberstehen und staffelartig von ihnen ausgehend zwei 
entsprechende Gegensatzreihen kühnster Bilder durch das 
ihnen gemeinschaftliche ein Mittelgerippe flechten, durch das 
antithetische die Symmetrie der ganzen Zeichnung vollenden. 

If love were what the rose is 

and I were like the leaf. 

If I were what the words are 

and love were like the tune. 

If you were life, my darling 

and I your love were death. 

Der Eigenartigkeit, Neuheit und Kühnheit dieser Ver¬ 
gleichungen läßt sich in der neueren englischen Literatur 
kaum etwas zur Seite stellen. Am nächsten kommt ihnen 
Christina Rossetti in dem Liede: 

I wish I were a little bird 

Which out of sight doth soar; 

I wiah I were a aong once heard, 

But often pondered o’er (u. s. w.). 

Aber bei Swinburne sind alle Gleichungen antithetisch 
aufgestellt, bei Christina Rossetti, der diese Anschauungs¬ 
weise nicht lag, ist der Bau asymmetrisch. Swinburne 
hat sich in der Anwendung dieses Stilmittels auch uicht 

b* 
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immer die nötige künstlerische Zurückhaltung auferlegt, um 
nicht in jene Manieriertheit zu verfallen, die seiner Figuren¬ 
malerei, zu der wir zurückkehren, anhaftet. 

Ihre auffallendste Manieriertheit ist das immer wieder¬ 
kehrende Hinmalen der Füße. Die ungesättigte Sättigung 
geht mit unbeschuhten Füßen (I, 113), es schäumt um die 
Füße des Vergnügens (116), die feuerbeschuhten Füße der 
Lust (47), die wilde Republik mit ihren Feuerfüßen (144), 
die Füße der Freiheit (147), die Jahre mit ihren geräusch¬ 
losen Füßen (148), etc. ad infinitura *). 

d) Entwicklungsgeschichte des Swiihnrneschei Symbolismus. 
Dante, Elizabeth Barrett Browning, D. G. Bossetti. 
Gegenüberstellung der Rossettischen und Swinburneschen Symbolik. 

Es ist richtig erkannt worden, daß diese ganze Sym¬ 
bolik schießlich auf Dante zurückgeht 2 ). In seiner Vita 
Nuova erzählt er, wie eine fürchterliche, herrische Gestalt 
vor ihm erscheint, in deren Armen Beatrice, mit Dantes 
Herz in der einen Hand, schläft und wie Beatrice von 
dem Herzen ißt. Dann malt er in einem späteren Sonett 
den weinenden Amor, der sich über Beatrice neigt, und 
den knorrigen Tod, der seiner Geliebten bleiernen Schlaf 
gebracht hat, den grausamen Tod, Feind des Mitleids. 
Dann wiederum trifft er den Amor als leichtgekleideten 
Wanderer auf der Straße, der ihn beim Namen ruft. Wie 
oft sieht er Liebe und Tod nebeneinander; wie oft ruft er 
sie beide an! 

Dantes Gestalten leben und bewegen sich, sind aber 
im übrigen recht schlicht, skizzenhaft und farblos. Es fehlt 
ihnen die auf die Sinne wirkende Dekoration. Sie bilden 

!) In wahrem Sinne schöpferisch wirkt das Bild des Fußes in 
Poems II, 86: Day’s foot net upon the neck of night. 

*) Vgl. Leon Kellner, a. a. 0. 489, der anf Hauser aufmerksam macht. 
Meine Erklärung der Symbolik geht vom selben Punkt aus, führt aber 
durch andere Gebiete. 
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auch noch ein winziges Häufchen: Liebe, Tod, Mitleid, Haß, 
Stolz, alles Gestalten, die das Mittelalter schon längst kennt. 
Es fehlt Dante die befruchtende Kraft, beliebig viele, un¬ 
sichtbare seelische, kosmische und ideelle Mächte in faß¬ 
baren Wesen zu verkörpern. 

Nun hat aber zu jeder Zeit die Dichtung immer wieder 
zum Symbol greifen müssen, wenn sie seelisch, innerlich, 
geistig sein wollte. Der neuzeitliche Mensch steht dieser 
Dichtung wieder näher, weil er nach dem Ableben des 
nüchternen, Seelen tötenden Materialismus sich wieder 
nach dem Innerlichen sehnt. Diese Dichtung arbeitet nicht 
mehr so ausgiebig mit dem Vergleich und dem Gleichnis, 
die neben dem ununterbrochenen Gang der Erzählung den 
hübschen Seitenpfad der Bilderwelt uns gehen lassen, der 
aber bald wieder in den Hauptweg einmündet, sondern mit dem 
Symbol, das neben der Wirklichkeitswelt eine neue innerliche 
seelische Welt uns auftut, die uns nicht wieder verschlossen 
wird, sondern neben der anderen Welt bestehen bleibt. Die 
symbolische Dichtung ist die Dichtung der zweiten, weiteren 
geistigen Sphäre, die die erste, engere wirkliche umhüllt. 

Um diese Welt zu schaffen, sind symbolische Gestalten 
mit konkretem Einzelzug nötig. Schon Shakespeare 
hatte ihre künstlerische Wirkung erkannt. Gerade die 
Tragödie, deren äußere Welt er mit geisterhaften Kräften 
zu erfüllen bestrebt war, Macbeth, weist die meisten sym¬ 
bolischen Gestalten auf. Da schleicht der Mord mit seinem 
heulenden Wächter, dem Wolf, durch die Nacht (II, 1,52), 
steht der Schlaf, den Macbeth gemordet hat, der Schlaf, 
der den zerrissenen Aermel der Sorge zunäht (II, 2, 36), steht 
die Furcht mit bleichem Herzen und spricht, und Macbeth 
möchte sie Lügen strafen (IV, 1, 84), sie, deren Ratgeber 
bleiche Wangen sind. 

Das rationalistische 18. Jahrhundert hat mit dem Sym¬ 
bol nichts anzufangen gewußt. Die Romantiker bringen 
es wieder auf. Coleridge führt im Ancient Mariner den 
Gesellen Tod und das Weib Leben-im-Tod in lebendigem 
Gestus beim Würfelspiel vor. 
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Ein mittelmäßiger Dichter wie Thomas Hood arbeitet 
wieder mit diesem Mittel, ohne aber über Shakespeares Ent¬ 
wicklungsstufe gehen zu können l ). Moderner mutet er uns an, 
wenn er in The Sea of Death neben die Gestalten des Todes 
die der Sorge und der Zeit setzt. Der Vers and mth them 
Time slept schmiegt sich gefühlsmäßig der Schlußzeile von 
Ricarda Huchs symbolischer ‘Erinnerung’ an: „In meinem 
Schatten schlief die Zeit“. Den von diesen Dichtern in 
Darstellung gebrachten symbolischen Gestalten fehlt die 
dramatische Situation, der mimenhafte Gestus Dantescher 
Kunst. Wer eine wirkungsvolle Symbolik schaffen wollte, 
mußte wieder auf Dante zurückgreifen und dann versuchen, 
über ihn hinauszugehen. 

Es ist das Verdienst der Elizabeth Barrett 
Browning, in ihren Sonnets from the Portuguese (1847, 
bzw. 1850) Dantes Gestalten des Todes und der Liebe 
wieder aufgenommen, in typischem, statueskem Gestus fest¬ 
gehalten und künstlerisch wirkungsvoll gruppiert zu haben. 
Durch Umlegung funkelnder Gewänder das Abstrakte noch 
mehr zu versinnlichen, hat sie nicht versucht. Diese Auf¬ 
gabe war Rossetti beschieden. Ihr erstes Sonett zeigt, wie 
die schattenhafte Gestalt hinter ihrem Rücken, die sie an 
den Haaren faßt und den Tod ahnen läßt, sich plötzlich als die 
Liebe enthüllt. Zu dem kühnen Gestus gesellt sich auch 
schon die schöpferische Kraft, unvorstellbare Begriffe aus 
dem abstrakten Dunkel in die helle Erscheinung empor¬ 
zuheben. Die Jahre ihrer leidvollen Jugend macht sie zu 
sichtbaren Gegenständen, die einer nach dem anderen seinen 
Schatten über ihr Wesen geworfen und, wenn sie behauptet, 
Theocrit habe einst ein anderes wanderndes Gruppenbild 
von fröhlichen Jugendjahren zusammengestellt, wo jedes 
mit einer offenen, gnädigen Hand erscheine, um seine Gabe 
allen Menschen, den alten und den jungen, anzubieten, so 
steigert sie in ihrer Wiedergabe unwillkürlich die Bil- 

0 Vgl. seinen Dream of Eugene Aram und meine Ausführungen 
dazu in Kapitel VI. 
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der des sizilischen Dichters zu höherer plastischer Sym¬ 
bolik l ). 

Das Symbol mit tiefem Stimmungsgehalt zu erfüllen 
und äußerlich und stärker zu versinnlichen ist nach Eliza¬ 
beth B. Browning erst D. G. Rossetti und Swinburne 
gelungen. Rossetti erscheint uns hier durchaus als Neuerer 
unter den Modernen, und es fallt schwer, ihm in seiner 
Symbolik zeitgenössische Dichter zur Seite zu stellen. Der 
ihm z. T. verwandte Dichter Baudelaire gelangt ge¬ 
legentlich auch zu Rossettis plastischer Personifikation. 
Man glaubt fast Elizabeth Browning zu hören, wenn man 
den Schluß des Sonetts Recueillement (Fleurs du Mal CIV) liest: 

Vois se pencher les dfefuntes Aun6es. 

Da haben wir die Jahre als Gestalten gesehen, und 
losen wir weiter, so sehen wir, wie Baudelaire sie in male¬ 
rische Stellung bringt und in ihren Einzelzügen in einer 
Weise zeichnet, die den Beifall Rossettis hätte finden können: 

Vois se pencher les d6funtes Ann6es, 

Sur les balcons du ciel, en robes surannöes; 

Surgir du fond des eaux le Regret souriant; 

Le Soleil moribond s’eudormir sous une arcbe, 

Et, comme un long linceul trainant a l’Orient, 

Entends, ma ch^re. entends la douce Nuit qui marche? 

Baudelaire dürfte sich hieran Poe anlehnen, der sich 
die kühnsten Personifikationen erlaubt hat, von denen einige 
auf Rossetti übergegangen sind: kis name’s No-More (Poe, 
Poems 86) >7 am also called No-more (Rossetti, Works I, 225); 
true daughter of old Time She saw ... Time shake (233); 

He is the corporate Silence (86) > ’ Tis visible silence (186) 2 ). 
Poe bleibt aber bei der bloßen kühnen Personifikations¬ 
benennung stehen; er versteht es nicht, seine Gestalten 
mit plastischen Attributen auszustatten. 

i) Theocrit, 15. Idyll 102—105: 

Oiov toi vor "iöwvtv an devaw kxsQOvtog 
fiijvl dv(oöfxchw (xa/.a/.al 7todag uyayov 'Qqcci. 
ßttQÖioxai /.kxxüqwv 'SZqcci uXXa Tco&eivai 

TQXOvrai mtvreooi ßQorolq aiei ri tpopevoai. 

*) Diese Beispiele entnehme ichC.Urech-Daish, D. G. Rossetti, 
1 »iss. Lausanne 1916, S. 22. 
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Was unterscheidet nun Rossettis von Swinburnes 
Symbolik? 

Rossettis Symbolik zeichnet sich vor der Swin- 
burneschen durch die edle Einfachheit und ihre weise Maß¬ 
haltung aus. Rossetti beschränkt sich im gegebenen künst¬ 
lerischen Augenblick auf ein paar wenige abstrakte Gestalten, 
die eine der Landschaft angepaßte Form annehmen, und 
dort ihre bleibende Wohnstätte aufschlagen. Das Auge 
beruhigt sich leicht an diesen ihm bald vertraut gewordenen 
Figuren in der Landschaft oder in der neutral gehaltenen, 
von engem Rahmen umschlossenen Atmosphäre. 

Swinburne läßt seiner Dichtung eine ganze Fülle 
von Gestalten entsprießen. Aber sie bleiben nicht am 
Boden haften. Sie huschen gehetzt und gejagt vorüber, 
bevor unsere Augen sich an ihre Wesensart gewöhnen 
konnten und sie stehen nicht in Rossettis malerischer, aber 
auch wirklicher Landschaft, sondern im nebelhaften Svm- 

7 t/ 

bolland. 

Der Unterschied zwischen dem Symbolismus der beiden 
Dichter läßt sich am besten durch Vergleichung einzelner 
Dichtungen erkennen. 

Rossetti versucht im neunzehnten Sonett Silent Noon 

seines House of Life, die Stimmung „Liebesentzücken im 

Schweigen“ wiederzugeben. Wie geht er vor? Er malt 

eine sonnige Wiese vor uns hin mit schimmernden Blumen, 

• • 

auf der er neben seiner Geliebten daliegt. Uber dein Ge¬ 
büsch hängt die Libelle, einem blauen Faden gleich. Das 
ganze ist sichtbar gemachtes Schweigen, ein Doppelschweigen ! 
Das ganze ist ein gemaltes Bild, das der Maler Rossetti 
vor sich sieht und uns beschreibt. Wie in der Malerei, 
finden wir auch hier Darstellung in Ruhe. Die Libelle 
hängt — schwebt nicht einmal — als blauer „Faden“. 
Dieses im Augenblick gefaßte — erstarrte — Lebensbild 
paßt sehr gut zum Ausdruck des Schweigens. Im vierund¬ 
zwanzigsten Sonett aber, das Rossetti Pride of Youth nennt, 
stellt er die freudig vorwärtsdringende Liebe dar, die sich 
um vergangene Liebe nicht bekümmert; denn sie gehorcht 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



89 


dem machtvollen Wechsel, den Rossetti uns sichtbar machen 
möchte. Vier Gestalten: Alte Liebe, junge Liebe, Jugend, 
Wechsel! Alte Liebe flieht, von Wolken umhüllt, Neue 
Liebe eilt dem Morgenwind entgegen. Zwei Bewegungen, 
die aber Rossetti wiederum als Maler empfindet und auf 
der Fläche auffangen muß. Es entsteht ein Bild ähnlich 
dem Michelangelos, wo er Gott, den Lichtschaffenden malt, 
als Gestalt in vorwärtsstrebender Bewegung angehalten, die 
Stirn in das zum ersten Mal ausbrechende Licht der Morgen¬ 
röte getaucht: 

Even so the winged New Love smiles to receive 
Along his eddying plames the auroral wind, 

Nor forward glorying, casts one look behind, 

Where night-rack shrouds the Old Love fugitive. 

Wiederum zum Bilde erstarrtes Leben! Keine Spur 
von Bewegungsgefühl ergreift den Leser, wenn er die vier 
Verse liest. Und vollends die Darstellung des Wechsels! 
Der Gedanke der Bewegung stellt sich uns bei der bloßen 
Erwähnung des Begriffes von selber ein. Aber Rossetti will 
nichts von ihr wissen. Er gibt uns, um den Wechsel 
sichtbar zu machen, den frühesten Mohn, der am gleichen 
Tage neben der letzten Schlüsselblume der Wiese durch 
das Kornfeld schimmert! Rossetti kennt nur den ruhigen 
Raum, den er mit Gestalten bemalen kann. Eile drängt 
ihn nicht; denn der Raum läuft ihm nicht davon und er 
kann gemächlich seine Gestalten gruppieren und in ruhiger 
Linie und buntester Farbe fertig malen. 

Daneben halte man Swinburnes Darstellungsweise! In 

dem später entstandenen Gedicht A Nympholept will er wie 

Rossetti ein Schweigen in der Mittagshitze sichtbar machen : 

Summer, and noon and a splendonr of silence, feit, 

Seen and heard of the spirit within the sense. 

Er fängt auch zu malen an. Aber Ruhe ist ihm nicht 
vergönnt. Schon in der vierten Zeile vergißt er sie und 
läßt die Sonnenstrahlen als scharfe Pfeile, die dem Bogen 
des Gottes entsausen, das Laub durchspalten. Eine sym¬ 
bolische Gestalt tritt auf, aber sie wird sofort in Bewegung 
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gesetzt. In der achten Strophe fangt die Stille zu zittern 
an in vor Leidenschaft unterdrückter Sprache, das Zwielicht 
flimmert und sehnt sich sonnenwärts, der regungslose Wald 
erbebt mit stummem Wunsch, der nach Ausdruck ringt. 
Das ist nicht, mehr das von Rossetti sichtbar gemachte 
Schweigen, das ist Stille und Ruhe, die in die gewaltsame 
Hand willkürlicher Bewegung hineingelegt worden ist. 

Swinburne fällt es auch nicht ein. wie Rossetti den 

4 

Wechsel als regungslose Erscheinung vorzuführen. In Hertha 
versucht er ihn auszudrücken. Da wird die Erde durchsaust 
vom Sturmwind der Zeit, vom wütenden Kriegswind, vom 
Frühjahrswind des Friedens, vom Geräusch jedes Wechsels, 
von Tod und Leben, von Macht und Zerstörung. 

In dem prächtigen zweiten Chorlied der Atalanta 
erzählt er uns die Schöpfung der Menschenseele, die er als 
architektonischen Bau auffaßt, d. h. als etwas feststehendes, 
ruhendes; denn das Leben ist ein bloßes Wachen oder ein 
Traumbild zwischen Schlaf und Schlaf. Rossetti hätte uns 
den Bau als Bild vorgemalt, Swinburne führt uns vor, wie 
die Bauleute mit ihren Werkzeugen kommen, den Baustoff 
herbeiholen und das Haus des Menschenlebens und der 
Menschenseele errichten. Ein ganzer Zug schaffender Ge¬ 
stalten wandert schon in den ersten paar Zeilen an uns 
vorüber: Zeit, Kummer, Lust, Sommer, Erinnerung, Wahn¬ 
sinn, Kraft, Liebe, Leben — mit Gaben in ihren Händen. 
Das Bild wird kinematographisch hastig abgewickelt und 
sofort bei Seite geschoben. Jetzt fangen die Götter an, 
die heilige Seele des Menschen zu bauen aus Gefühlen, 
Freuden, Schmerzen, Weinen, Lachen, Leid und Lust, die 
als Baustoffe sichtbar gemacht werden. Das bilderreiche 
Drama geht weiter, die Sprache als Schleier der Seele wird 
gewirkt, und wie endlich der Mensch als Gebäude fertig 
dasteht, wirft der Dichter das Bild weit von sich und läßt 
den Menschen arbeiten, weben und säen, um Spott und 
Armut zu ernten. 

Rossettis neugeschaffene Mythologie ist die eines 
rein visuellen Malerdichters, der alle seelischen Ereignisse 
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auf die Form ruhender Erscheinungen zurückfiihren muß. 
Seine Poesien sind gedichtete Gemälde wie die Idees et 
Sensations der Gebrüder Goncourt, die sich in ihrem Buch 
ebenso sehr an das Auge als an den menschlichen Geist 
wenden und uns ganz einfach Landschaften oder Innen¬ 
räume mit ihrem Spiel von Schatten, Licht und Farbe wieder¬ 
geben. Swinburnes Apparat ist Werkzeug eines moto¬ 
risch veranlagten Künstlers, der dichterisches Erleben als 
Bewegung erfaßt. Rossetti gleicht also mehr dem sinnlichen, 
visuellen Keats, Swinburne dem ausgesprochen motorischen 
Shelley. 

Spät, im Jahre 1888, macht Rossettis und Swinburnes 
Freund, Meredith, auch seinerseits einen Versuch, die 
danteske symbolische Gestaltenwelt dichterisch zu formen. 
Daß das Ergebnis eine Dichtung sein mußte, die schön war, 
versteht sich bei Meredith von selbst. Die Gestalten Leben, 
Tod und Liebe mit ihren Spiegelbildern Tag, Nacht und 
Farbe in seinem Hymn to Colour wirken prächtig auf die 
Sinne. Sein Meistergriff war, sie über lichte Alpenhöhen 
wandeln zu lassen. Eingang und Schluß sind ganz dantesk. 
Mit Leben und Tod wandelt der Dichter, da erscheint die 
Liebe zwischen den beiden und macht sie zu Schatten. 
Von den Bergen talwärts steigend, kehrt der Dichter in die 
alte Welt zurück. Unter den Menschen auf der Straße 
tritt das Leben auf ihn zu und blickt ihn ernsthaft an, und 
auch dem Tod begegnet er, doch sieht er die Morgenröte 
der Hoffnung aus seinen Augen leuchten. Danteske Würde 
in majestätischem Gange, im Gegensatz zu Swinburnes 
jäher Hast! 

Wie diese in rasender Bewegung sich austobenden 
symbolischen Gestalten in Swinburnes Gemüt entstanden 
sind, hat er uns selber anvertraut. Sie entsprangen nicht 
einem beständigen, innigen Verkehr mit der Natur, wie 
ihn Wordsworth pflegte, sondern ein paar wenigen starken 
Eindrücken seines Lebens, wie jenem Gewitter auf dem 
Meer in der Sommernacht, das er uns 1869 in seiner Be¬ 
urteilung von Victor Hugos L’homme qui rit ('Essays and 
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Studies 1—2) beschrieben hat, nicht mehr als wirkliches 
Naturschauspiel, sondern schon umgewandelt zum Drama 
seines inneren Gesichtes. Die Soramerblitze sind zu 
Ozeaniden geworden, die auf dem flammenden Wellenboden 
tanzen. Solche Gestalten durcheilen als ihm schon längst 
vertraut gewordene seiije innere symbolische Welt. In immer 
neuer Beleuchtung sieht er Aphrodite dem Schaum des 
salzigen Lebenssamens entsteigen, verhängnisvolle Blume 
des mystischen Himmels und der gierigen See l ). Swin- 
burne überwindet die äußere Natur und stellt eine innere 
Gestaltenwelt in sie hinein; er überwindet Geschichte und 
Überlieferung und ersetzt sie durch den Mythus, er über¬ 
windet die seinen Zeitgenossen zur zweiten Natur gewordene 
Sitte, Religion und Staatsform und pflanzt an ihrer Stelle 
das Gebot einer neuen freien Menschheit auf. Er ist Rossetti, 
Baudelaire und Victor Hugo in einer Gestalt. 

e) Wildes Nachahmung Swinbaroes. Sein Aufsatz „Ofl the 
Rise of flistorical Criticism“. Swinbnraesches Griechen- 
tum. Swinbnrnesche Freibeitsbegeisteruog. Swinbnrnesche Titel. 
Swinbornescher Symbolismis. Wildes dekorativer Stil. Ver¬ 
mischung Swinbnrnescher Sinnlichkeit mit Paters Epiknräertnm. 

Seit ungefähr 1878 wird Swinburne für Oscar Wilde 
zum größten Dichter Englands. In dem zwischen 1878 
und 1880 entstandenen langen Zwischengedicht The Garden 
of Eros hat er ihm ein Denkmal gesetzt, das die seinen 
anderen Lieblingsdichtern Keats, Shelley. Morris und D. R. 
Rossetti errichteten, nebenanliegenden Monumente weit über¬ 
ragt. Er nennt ihm den Morgenstern des wieder aufer- 

0 In Laus Veneriö (I, 25): As when she came out of the naked sea 
Making the foam as fire whereon she trod. — Hesperia 178: white 
waves whence rose as a daughter Venus thy mother — Dolores 161: 
And they hailed thee re-arisen, o Thalassian, Foam white from the foam. 
— Vgl. auch I, 58 The hot sweet brine that Love was bom of — und 
I, 72 (Hymn of Proserpine). — Vgl. über diese und ähnliche Fragen 
meinen Aufsatz „Zu Swinburnes literarischer Biographie“ (Herrigs 
Archiv 136, 1917- 8, 241-248). 
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st&ndenen Englands und spielt der Reihe nach auf seine 
wichtigsten Gedichte an. auf die Ode an Frankreich, 
wenn er erwähnt, wie Swiuburne den Aufstieg der großen 
Republik mit ihren Gliedern wie eine körper¬ 
liche Erscheinung gesehen habe 1 ); auf das Gedicht 
Quia Multutn Amamt, wenn er erzählt, wie die Throne 
schwankten *), auf Atalanta in Calyilon, wenn er, an Swin- 
burnes Chorvers fieeter of foot than the (leet-foot kid sich 
anlehnend, die weiße Atalanta als fleet of foot schildert, 
auf Laus Veneris, wenn er den süßen Lautenton Swinburnes 
den „hohlen Hügel“, d. h. den Hörselberg durchdringen und 
Venus lachen läßt, an den Garden of Proserpine, wenn er 
den Dichter zeichnet, wie er die Lippen der Proserpina 
küßt, an den Hymn to Proserpine mit seinem ironischen 
Wahlspruch Vicisti Galilaee, wenn sein Swinburne des 
„Galilaeers Requiem“ singen darf, und an Hertha mit ihrer 
Götterdämmerung, wenn er das „neue Zeichen“ vor seinem 
Sieger grau und düster werden läßt. 

Diese Verherrlichung Swinburnes ist keine Unaufrichtig¬ 
keit; denn Wilde folgt ihm nach seiner zweiten italienischen 
Reise durch dick und dünn und macht sich dessen Ge¬ 
dankenwelt überall zu eigen, selbst da, wo er sich in den 
schreiendsten Widerspruch zu seinem bisherigen Glaubens¬ 
bekenntnis stellt. 

Dies zeigt sich schon ganz unerwartet in dem Preis¬ 
aufsatz On the Bise of Historical Criticism, dem wir jetzt 
ein paar Worte widmen wollen. Am 10. Juni 1878 wurde 
Wildes Erfolg als Dichter des Preisgedichtes Ravenna in 
der Gazette (Bd. VIII, 293, S. 451) verkündigt. Die¬ 
selbe Nummer gab auch das Thema des Chancellor s 
Enylish Prize Essay für das folgende Jahr 1879 bekannt. 

1 ) Swinburne (Songs before S. 288) Large exulting limbs and bosom 
godlikt moulded (auf die Republic universal bezogen) > Wilde 29 whose 
clear eye Saw . . The grand Qreek limbs of young Democracy Rise 
mightily like Hesperus and bring the great Republic. 

2 ) Songs before S. 133: And the ravin and the ruin of throned 
nations > Wilde, Saw from our tottering throne. 
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Wilde muß sich, durch seinen bisherigen Erfolg angespornt, 
sogleich entschlossen haben, auch diese Preisaufgabe zu 
lösen und so entstand im Laufe des Jahres 1878 und 
während des Frühjahres 1879 diese kritische Abhandlung, 
die, obschon wenig einträglich für den Literarhistoriker, 
doch mehrfach Spuren des neuen Geistes aufweist l ). Wilde 
sucht nachzuweisen, wie in Griechenland der kritisch-histo¬ 
rische Geist, der zuerst die Religionsbetrachtung ergreift, 
im Lauf der Zeit immer stärker wird. Er würdigt nach¬ 
einander die allegorische, ethische und rationalistische Er¬ 
klärungsweise, den sog. Euhemerismus und geht dann zu 
Herodot, Thukydides, Plato, Aristoteles und Polybius über. 
Wir merken uns seine eingehende Beschäftigung mit Hero¬ 
dot, der wir eine bestimmte Strophe des schönen Gediohtes 
The New Helen verdanken. Wenig ausgiebig für uns sind 
seine Betrachtungen über die Platonische Geschichtsphilo¬ 
sophie und Aristoteles’ Staatstheorie. Eine gewisse Achtung 
flößt uns die mühevolle Arbeit ein, die er dem umfangreichen 
Werke des Polybius widmen mußte, dessen Begeisterung 
für das römische Weltreich sich bei Wilde auf Englands 
Weltmachtstellung überträgt, die nachher einen einmaligen, 
in Wildes Dichtung für sich ganz allein dastehenden Aus¬ 
druck in dem imperialistischen Gedicht Ave Imperatrix 
finden wird. Außer einigen wenigen Zugeständnissen an 
die Orthodoxie Oxfords — z. B. seinen nicht ernst ge¬ 
meinten Angriff auf diejenigen, die Catilina, Tiberius, 
Claudius oder Nero verteidigen (S. 10) — weht ein neu¬ 
zeitlicher, wissenschaftlicher, freiheitlicher Geist durch den 
ganzen Essai. Wilde gebraucht zweimal das deutsche Wort 
‘Aufklärung’ (6 und 8), nennt dreimal Hegel (6, 48, 63), 
an dessen Entwicklungstheorie er allerdings nicht unbedingt 
glauben möchte, nennt etwas oberflächlich Fichte (48, 65) 
und Krause (48), dann Victor Cousin (57 l , 65), Vico (65), 
Tocqueville (62, 65) und Herbert Spencer (62). Er verrät 

x ) Daß sie very early work, written when the author was either 
in Dublin or Oxford sei, wie nach M. 469 Robert Ross in der Ausgabe 
1908 behauptet, ist schon nach den Entstehungsumständen ausgeschlossen. 
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Kenntnis der drei Entwicklungsstufen Auguste Comtes, 
der theologischen, metaphysischen und „wissenschaftlichen“ 
(scientific), wie er sie an Stelle der „positiven“ nennt (47) 
und erwähnt auch Conites Lehrer Saint-Simon (69). 
Er bringt die Darwinschen Ausdrücke Survinal of the Fittest 
und Differentiation of Function herein (63). Der ganze 
Aufsatz läuft aber hinaus auf die Verwerfung der mittel¬ 
alterlichen Wesensart und auf die Verherrlichung des 
griechischen Geistes, der dem modernen Geiste gleich sei. 
Diese Auffassung steht in vollem Einklang mit Swin- 
burne, dessen Bilderapparat an einer Stelle wirkungs¬ 
voll in Bewegung gesetzt wird. Über dem begrabenen 
Geist des Fortschritts, sagt uns Wilde, hielt das Mittelalter 
strenge Wacht gleich den römischen Soldaten an Christi 
Grab. Als aber die Morgenröte des griechischen Geistes 
sich erhob, da war das Grab leer, das Grabgewand beiseite 
gelegt. Die „Menschheit“ war von den Toten auferstanden. 
Die Stelle ist ein deutlicher Nachklang von Swinburnes 
Super Flumina Babylonis mit Italiens Auferstehungs¬ 
geschichte und The Hymn of Man. 

Der Kultus des Griechentums, der sich in Wildes 
Dichtungen nach 1878 bemerkbar macht, wandelt ganz auf 
Swinburneschen Bahnen. Dieselben Mythen werden ver¬ 
herrlicht. Proserpina wird zur edelsten Gestalt seiner Träume. 
Der Mohn, der ihre Schläfen umhüllt, zum Balsam seiner 
Seelenwunden. Itys, Schmerzenskind der Philomela, wird 
beklagt. Die dem Meeresschaum entsteigende Venus, 
zierendes Bild Swinburnescher Malerei, verdrängt sogar den 
auf den Wogen wandelnden Christus. Die Heiligen und 
die Engel weichen den Maenaden und Bassariden. Die 
süße Bitterkeit der Liebe, die Sappho besang, die Swin- 
burne in Anactoria nachempfand, lebt bei Wilde im 
Glykypikros Eros als Überschrift eines Gedichtes weiter. 
Damit zusammenhängend beginnt nun auch plötzlich der 
Schmerz in der Liebe eine große Rolle zu spielen (in 
Quia multum Amavi 179), ohne daß Wilde diesen Zusammen¬ 
hang und die von Swinburne übernommene Sinnlichkeits- 
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Verherrlichung überzeugend zu gestalten imstande gewesen 
wäre. Auch Gautiers Motive und Baudelaires Monstrositäten, 
die Swinburne im Ave atque Vale erwähnt, tauchen uner¬ 
wartet schnell bei Wilde auf, der sich erst jetzt mit den 
beiden Franzosen zu beschäftigen beginnt. 

Am auffallendsten aber ist die plötzliche Umstülpung 
seiner bisherigen frommen Weltanschauung in ein kühnes, 
christenfeindliches Freidenker- und Demokratentum, in einen 
poetischen Darwinschen Pantheismus, in eine fanatische 
Verehrung Frankreichs und Italiens. Hier haben wir es 
Stück um Stück mit einer eigentlichen, gelegentlich sogar 
auf Mißverständnissen beruhenden Nachäffung Swinburnes 
zu tun. Wilde, der bisherige Papstverehrer, wird zu einem 
Papstverächter, der christliche Glaube seiner Jugend zu 
einer der Menschheit verhängnisvollen Unheil- und Schmer- 
zenslehre, Christus, der Geliebte zu den Vergessenen und 
Verlassenen, der in leerem Hause alleine weint, die Jung¬ 
frau Maria, seine mystische Geliebte, zu einem traurigen 
Gegenbild der griechischen Aphrodite, das Leben nach 
dem Tode zu einem Aufgehen im allgemeinen Leben der 
Erde, das in niedrigen Tierformen wieder fühlbar werden 
kann, das dem Iren bis jetzt gleichgültige England der 
Gegenwart zum freiheitlichen alten England Miltons und 
auch Cromwells dem leuchtenden Vorbild für das in Träg¬ 
heit versunkene, freiheitsvergessene England der Neuzeit, 
das von ihm verabscheute vereinigte Italien zu seiner einzig 
sichtbaren Mutter mit ihren Heldensöhnen Mazzini und 
Garibaldi. 

Es wird unsere Aufgabe sein, die sklavische Gefolg¬ 
schaft, die Wilde Swinburne leistet, im einzelnen nachzu¬ 
weisen. Sie erstreckt sich nicht nur auf die Gedanken¬ 
welt, sie begreift auch die Form. 

Schon die Titelgebung ist sehr oft Swinburneisch. 

Vgl. Müton’s England 195, Milton’s keritoi-R 17, where is the 
pen of austere Milton ? 201 — 2 — 0 CromwelFs England 11 < Swinburnea: 
0 Milton’a land (Songs before S. 21), 0 CromwelFs mother, 0 breast 
that suckled Milton (259). 
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Das Gedicht Wasted Days wandelt er, wie wir gesehen 

haben, in ein Liebeslied um, das er nach Swinburne I, 273 

Madonna Mia nannte (54). Sein Liebesbekenntnis Quia 

Multum Ai/tavi (179) ist bloße Zurechtmachung von Swin- 

burnes Quia Multum Amamt (in Songs before Sunrise). Die 

•• 

eigenartige spanische Überschrift Humanitad ist wohl an¬ 
geregt worden durch den spanischen Titel Dolores und die 

• • 

englische Überschrift The Hymn of Man dieser zwei inhalt¬ 
lich verwandten Gedichte Swinburnes, die Wilde vorge¬ 
schwebt haben dürften. 

Von Swinburne übernimmt er nun auch mit einem 
Male die Methode der üppig wuchernden allegorischen 
Personifikation mit ihren Manieriertheiten. Die motorische 
Kraft Swinburnescher Gefühlsverkörperung zu erfassen, ist 
ihm nicht gelungen. Er bleibt beim Rossettischen visuellen 
Typus stehen, dessen sorgfältige Ausmalung er aber nicht 
befolgt. Das Ergebnis ist eine bewegungsarme Vielheit 
von Personifikationen, die mit nur wenigen Swinburneschen 
Attributen verziert werden. Das flinke Auge, das im Nu 
diese Verkörperungen vor sich auftauchen sah, war ihm 
nicht gegeben. Er mußte sie sich erst langsam und be¬ 
wußt zum Stoff verdichten. Er wollte mit aller Gewalt 
nach Swinburnes Technik schaffen, die große Verschiebung 
vornehmen, durch die eine sichtbare schöne Welt leben¬ 
diger Riesengestalten, die nicht Spiegelbild, sondern Symbol 
der sinnlichen äußeren und seelischen inneren Welt ist, ent¬ 
stehen sollte. Die Verschiebung, die sich bei Swinburne 
unbewußt, im Prisma seines inneren dichterischen Auges 
vollzog, verursachte Wilde Kopfzerbrechen, Arbeit und 
Mühe und er hat eine Symbolik gezimmert, deren Flick¬ 
natur sofort in die Augen springt. Aus der Riesenhaftig- 
keit und motorischen Kraft Swinburnes ist eine groteske 
Maskerade geworden. 

Man lese die drei ersten Strophen seines Gedichtes 
Apoloyia (177). Wilde macht sich selber zur personifizierten 
Gestalt, die — echt Swinburneisch! — ein Gewebe des 
Schmerzes webt, dessen hellste Fäden nutzlos verbrachte 

i'ehr, Studien bu 0. Wilde« Gedichten, 
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Tage sind, ähnlich dem Gewebe des Amor oder der Venus, 
die aus Schmerzen Entzücken webt (in Laus Veneris). 
Dann gestaltet er seine Seele zu einem Hause ( my Sou?8 
House) nach Rossettischer Art, worin zwei Buhlen weilen, 
eine unauslöschbare Flamme und der Wurm, der nie stirbt, 
das letztere eine Erinnerung an Baudelaire und Swinburne. 
Das RosBettische Haus wird zur Manier, Wilde stellt es 
jeden Augenblick vor uns hin ( House of Pain 17, 179; 
House of Gloom 59, House of Farne 212, House of Lust 
205) und schiebt einen Wärter oder einen Diener vor seine 
Tür ( a lackey in the House of Pain 179, grim icarders 
in the House of Pain 12, grim tcarder of this pleasance 
of the dead 149): In der dritten Strophe von Apologia 
wendet er sich SwinburneB Bekleidungsmethöde zu („trüber 
Mißerfolg 14 sei „seine Gewandung“). Schon diese wenigen 
Beispiele zeigen, wie es Wilde versagt war, eine in mäch¬ 
tiger Plastik wirkende Gestaltenwelt zu schaffen. Das 
Ganze ist berechnende Spielerei. „Sorge bleicht seinen 
roten Mund“ und „Verderben zieht die Vorhänge seines 
Bettes“ (183) l ). Die Spielerei wird zu geradezu lächer¬ 
licher Geschmacklosigkeit in den Gedichten, die wie Hu- 
manitad den Höhepunkt der Swinburne-Manier bezeichnen. 
Wilde bezeugt hier auch seine Phantasiearmut, weil er seine 
Erscheinungen immer wieder in die e in e Sphäre der Buhlerei 
rückt. Da heißt es einmal „meine elende Seele macht die 
Unzufriedenheit zu ihrer Geliebten“ (191) oder „Tyrannei 
ist eine blutschänderische Königin, Mord ihr Bruder ist ihr 
Beischläfer und die Pest ihr Zimmergenosse“ (203) oder 
[die alte griechische Heiterkeit könnte unser Leben der Art 
gestalten] daß [die] aus ihrer Höhle [schreiende] Versuchung 
heiser würde und die bleiche Sünde voll Beschämung über 
ihren Ehebruch wandeln und die Leidenschaft mit erstaun¬ 
ten Augen aus dem Hause der Wollust berauskriechen würde 
(205). Selbst in seinen unglücklichsten Augenblicken hätte 

') Dies wohl nach dem nicht sehr geschmackvollen Bild Thomas Hoods 
in En gern Ar am: 141 But Q-uüd was my grim Chamberlain That lighted me 
to bed; And drew the midnight curtains round With fingert bloody red! 
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Swinburne nicht so reden können. Wilde glaubte, es komme 
nur darauf an, das rein äußerliche der Swinburneschen 
Figurenplastik wiederzugeben. So verfehlte er nicht, seinen 
Gestalten immer wieder Füße zu verleihen, die Swinburnes 
motorische Dichtung geradezu verlangte, Wildes visuelle 
Darstellungsweise meistens aber entbehren konnte ( Murder 
with his silent bloody feet 18, passim walks with naked unshod 
feet 132 [< Swinburnes I, 113 walkiny with feet unshod], the 
yentle feet of Beauty tread no more 202, in bloody paths her 
treacherous feet are set 203). Einen Gestus, der nicht 
sehr glücklich ist, hat Wilde seinen abstrakten Figuren 
selbständig verliehen, die küssende Haltung ( France 
hath kissed the mouth of Liberty 15, und Jie huth kissed the 
Ups of Proserpine 30, where my white soul first kissed the 
mouth of sin 184). 

Das ist der Swinburnesche Stil, an dem Wildes Ge¬ 
dichte nach 1878 leicht zu erkennen sind. Die dekorative 
Manier, von der wir so oft gesprochen haben, geht 
nebenher. Sie ist in höherem Maße als die Personifikation, 
die Wilde später, nach 1881, zu seinem Vorteil eingeschränkt 
und auf Rossettis Einfachheit zurückgeführt hat, die in des 
Dichters „W esen gegründete Gewöhnung w oder Angewöhnung. 
Sie zeigt sich schon früh, verwandelt sich aber unter 
dem Einfluß der Franzosen im Laufe der Zeit. Sie bewegt 
sich in der Richtung der scharfen Stilisierung, die er erst 
in seinen großen Prosaschriften erreicht. Zuerst bemerken 
wir ein Bestreben, in starken Farben aufzutragen, etwa in 
der Art von Rossetti und Morris. Damit verbindet sich eine 
Vorliebe für die gewöhnlichen, nicht für die dem ge¬ 
wiegten Kenner geläufigen Edelsteine und die bekannten 
Ziermetalle, Silber und Gold. Beides finden wir schon ver¬ 
einigt in Keats, dessen Farbenpracht Wilde nachahmt. 
Das beste Beispiel dafür bietet Lamia: 

She was a gordian shape of dazzling hue, 

Vermilion-spotted, golden, green, and blue; 

She writhed about, convulsed with scarlet pain. 

7* 
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Spoilt all her silver mail, and golden brede. 

.she was undrest 

Of all her sapphires, greens, and ainetbyst. 

And rubious-argeut. 

So schreibt Wilde ungefähr 1877—1878. Wenn wir 
einen spärlichen Gebrauch dieser Mittel finden, können 
wir auf eine frühere Zeit (vor 1877) schließen, begegnen 
wir einer Häufung, dann weist dies auf spätere Jahre 
(nach 1877—78). — Wir finden also zu jeder Zeit einen 
Ausdruck wie crimson (c. roses 182, c. mouth 94, 223, 
c. floioer of our life 212, c. tongues 189, c. cloud 100, c. lips 
119, 158, c. sunset 319, c. silk 221, c. light 119, c. feet 121, 
c. stained mouth 189; the oieander . . grows crimson 150). 
Immerhin häuft er sich in den späteren Gedichten. — Ähn¬ 
lich verhält es sich mit scarlet und purple, die im frühen 
San Miniato (1875 Mason 114 the purple mist and gleam, 115 
scarlet leaves), dann aber auch später vorkommen(scarlet-berries 
190, Humanitad; scarlet neck 230, 1887; purple fringes 110 ; 
purple monstres of the deep 121. Charmides; purple-lidded 
eyes 190, Humanitad). — Vermilion, sulphurous und amber 
sind verfeinerte spätere Ausdrücke ( the lips vermilion 92, 
Humanitad; my young mouth’s vermilion 188, My voice; ver- 
milion-finned 119, Charmides) yellow sulphurous eyes 111; 
sulphur-coloured stars 265, Sphinx; an amber lute 230,187, 
your gown it was of amber-broum 240; whose amber sides 
264 Sphinx). Ebenso verhält es sich mit den Edelsteinen, 
von denen natürlich pearl, dann auch sapphire (1877, 43; 
Ravenna 310) und turquoise (40, 308) früh Vorkommen, 
während amethyst, emerald, opal, ruby, vor allem aber ehr tj sollte 
(259), monolith (266), jasper (264), agate (264), porphyry 
(259) spät sind. Silber und Gold kommen zu jeder Zeit 
vor; brazen (Charmides, 100; als brazen-soled ) copper (in 
Sphinx als copper-coloured) sind spät. Eine große Rolle 
spielt der Granatapfel, den wir schon 1876 in La Bella 
donna della mia Mente als Vergleich finden: as a pomegranate 
mt in twain white-seeded is her crimson mouth (94). Er 
•' wird zu keiner Zeit aufgegeben und findet in den spätesten 
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Gedichten Wildes Verwendung (139 und 251). Hingegen 
scheint der Mohn als Dekoration unter Swinburnes Einfluß 
cingeführt worden zu sein (59, 1879 New Helen, 149, 1880? 
Grave of Shelley, 193, 1879 Humantitad, 266, Sphinx; 
64, 73, 1879 Itys, 165, 166, 1879 Panthea). 

Es geht nun auffallend lange, bis Wilde das eigent¬ 
liche Wesen des dekorativen Stils Gautiers und Baudelaires 
erfaßt. Bei diesen beiden Franzosen wird das Große der 
Natur mit der feinen Kleinarbeit der Kunst verglichen; 
die freie Natur soll gewissermaßen durch die von Menschen¬ 
hand begrenzte Kunst ersetzt werden. Wenn Gautier in 
Le Retour (Poesies compl.) von den Gänseblumen spricht, 
die ihre Goldscheiben, in denen ein Diamant glitzert, neigen 
so ersetzt er die Natur durch die Kunst. Wenn er in 
Fantaisie d’kiver II die Bäume mit silberner Filigranarbeit 
vergleicht, so zwingt er außerdem das Große in den Rah¬ 
men des Kleinen hinein. Wenn er die Rauchspirale einem 
Zapfenzieher gleichsetzt (in Fumee) ‘ 2 ), so wird uns dieser 
Verkleinerungsprozeß noch deutlicher. Wenn Baudelaire 
in XLV1 der Fleurs du Mal den Vollmond als neugeprägte 
Denkmünze sieht 3 ), so wird uns zu gleicher Zeit die 
dekorative Wirkung, die diese Verkleinerung mit sich 
bringt, klar. Es gab eine Zeit (Mitte der achtziger Jahre), 
wo Wilde dies begriff* und Baudelaire nachsagen konnte: 
I ttee the moon like a clipped piece of silver (Intentions 111). 
Damit beginnt der stilistische Vorgang, alle großen Natur¬ 
erscheinungen in verschiedene glänzende dekorative Denk¬ 
münzen umzuprägen. Im Garten der Tuilerien spazieren 
gehend versucht er, das ihm Sichtbare zur Medaille zu ver¬ 
dichten. Der Umwandlungsprozeß verursacht ihm Schwierig¬ 
keiten. Die Münzen prägen sich ihm nicht kunstvoll genug. 
Ein solcher mißlungener Versuch ist uns noch im Manuskript 


') Les marguerites blanches Courbent leurs disques d’or ou tremble 
un diamant. 

*) Un tire-bouchon de fumee Tournant son mince filet bleu. 

*) Ainsi qu’une medaille neuve La pleine lune s'etalaü. 
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erhalten, das M. 78 abgedruckt hat. Der Versuch ist aber 
höchst interessant: 

The moon is like a yellow aeal 
Upon a dark blue envelope, 

And down below the duaky alope 

Like a black aword of poliahed ateel 

With flickermg damascenea of gold 
Flow8 the dark Seine. 

Der Mond ein gelbes Siegel auf blauem Briefumschlag! 
Die Seine eine glitzernde Damaszenerklinge! Hier haben 
wir ganz und gar die Gautier-Baudelairesche Umsetzung der 
Landschaftsausschnitte in kleine Kunstgegenstände. Was 
Wilde schließlich (227) als Jardin des Tuileries und als 
Les Ballons (232) drucken ließ, hatte ursprünglich ein Stück 
gebildet, dem das Siegel auf dem Briefumschlag und die 
Damaszenerklinge einverleibt werden sollten. Er hat beide 
aufgegeben, so daß von dem Verkleinerungsprozeß keine 
Spur mehr geblieben ist. Er hat aber den Gold- und 
Silberstaub stehen gelassen ( The children run Like little 
thinys of duncing gold 1227] und The . . ballons . . Fall and 
float like silver dust [2321). Dies ist eine Beeinflussung 
des ebenfalls meist dekorativen F1 a u b e r t, der ihn um diese 
Zeit zu beschäftigen beginnt. Flaubert arbeitet mit Edel¬ 
steinen und Metallen und vor allen Dingen mit Goldstaub : 
et dans l’espuce flotte une poudre d!or tellement menue 
qu’eile se confond uoec les nbrations de la lumiere (Tentation 
de St. Antoine 2). 

Die letzte Stufe der scharfen dekorativen Stilisierung 
der Naturerscheinungen erreicht Wilde, wenn er ganz fern¬ 
liegende Kunstgegenstände in außerordentlichem Zustande 
zum Vergleich heranholt, wenn er z. B. die Augen des 
Jokanaan mit Löchern vergleicht, die Fackeln in Syrische 
Teppiche gebrannt haben. Hier erreicht die Kunstanbetung 
ihren Höhepunkt, die Naturverachtung ihren Tiefpunkt. 

Damit haben wir schon längst den Zeitpunkt über¬ 
schritten, wo Wilde begonnen hat, sich zum bewußten Stil- 
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figurenentwerfer zu entwickeln, der sich vorher systematisch 
eine große Sammlung von Musterzeichnungen aus fremden 
Büchern angelegt hat und sich um einen Dichter nicht so 
sehr seiner Ideenwelt wegen bekümmert, als vielmehr 
darum, wie er ihm eine Fundgrube zur Vervollständigung 
seines dichtertechnischen Vokabulars sein kann. So hat er 
Gautiers Emaux et Cannes, dann Baudelaires Fleurs 
du Mal und später Flauberts Romane für seine Zwecke 
ausgebeutet. So hat ihm auch Walter Pater mehr Worte 
als Gedanken liefern müssen. Sein berüchtigtes Schlußwort 
zur Renaissance schien erst dem im Banne des Swinburne- 
Kreises stehenden Wilde eine Verwirklichung erfahren 
zu können; denn die epikureische Philosophie, die Pater 
in den paar Schlagworten „Ausfüllen der Lebensaugenblicke 
mit starken Eindrücken und Leidenschaften“ impressionistisch 
hingemalt hatte, erlebte in Swinburnescher Dichtung eine 
Steigerung. 

Aber Pater, Swinburne, Gautier, Baudelaire sind doch 
nacheinander erworbene Eigengüter, die sich nicht fugen¬ 
dicht vereinigen, geschweige denn in eins verschmelzen 
ließen. Ja, man darf wohl behaupten: das schwächste, 
was Wilde jemals geschrieben, entstand, als er jene Ver¬ 
einigung dichterisch versuchen wollte. The Bürden of Itys, 
The Garden of Eros, Panthea, Humanitad sind die traurigen 
Ergebnisse dieses neuen Wollens, das zu alledem noch die 
Mythus schaffende Üppigkeit eines Keats und die klassi¬ 
zistische Einfachheit Arnold scher Naturdichtung hinzu¬ 
zufügen bestrebt war. Dem kritischen Geiste, der alle die 
vielen lockeren Fugen rasch entdeckt, bis nur so und so 
viele Einzelstücke vor ihm liegen, wird es klar, daß Wilde 
keine eigene Botschaft in seinen Dichtungen zu verkünden 
hatte, daß er nur Stilarten nachfühlen konnte, die ihm in 
größeren Gedichten leicht untereinander gerieten. Er hat 
nur in Charmides eine einzige Stilart einigermaßen folge¬ 
richtig durchführen können. Hier lenkte ihn der epische 
Stoff von Swinburnes Symbolik ab und trieb ihn wieder zu 
Keats hin. Im übrigen aber war ihm Swinburne, dessen 
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Nachahmung ihn wohl reizte, ihm aber nicht gelang, zum 
Verhängnis geworden. 

Alle Gedichte nach 1878 weisen der Form nach Swin- 
burnesche Spuren auf. Gedanklich beeinflußt von Swinburne 
sind vor allem die Gedichte der Eleutheria und die langen 
Zwischengedichte, die wir jetzt kritisch betrachten 
wollen. 

f) Die Elentheria-Gedichte and die Zwischengedichte TheBarden 
of Itys, The Garden of Eros, Panthea, Humanitad. 

Swinburnes Begeisterung für die Demokratie und seine 
Abscheu vor dem pflichtvergessenen modernen England, 
das ein Milton und ein Cromwell nicht mehr erkennen 
würde, geht auf Wilde über und findet in der Eleutheria- 
Gruppe ihren Ausdruck. Es ist wohl anzunehmen, daß 
Wilde zunächst das Thema „Milton“ erfaßte, den er in 
einem Sonett (To Milton) verherrlichte, dessen Zeitalter er 
in Quantum Mutata dem englischen Gegenwartsbild gegen¬ 
überhielt und dessen Piedmont-Sonett er, an die Ereignisse 
von 1876 anknüpfend, in einem „Bulgarischen“ Sonett nach¬ 
ahmte. Wir können also von drei Milton-Sonetten sprechen. 
Die Sonettform kommt ihm — das dürften meine Aus¬ 
führungen gezeigt haben — nicht von Milton, sondern 
von Rossetti her, dessen saubere metrische Abtrennung der 
beiden Sonettenteile, Oktave und Sexte, er entgegen Milton 
meistens befolgt. Von Swinburne kommen ihm die Schlag¬ 
worte „Milton“ und „Cromwell“ und der Perinde ac Cadaver- 
Ton. Beides finden wir in den zwei Sonetten To Milton 
und Quantum Mutata. Jenes klingt in den Satz aus When 
Cromwell spuke the word Democracy 1 ) ; dieses in Else miyht 
we still be Miltoris heritors. Beide betonen die innere 
Fäulnis des Staates. Quantum Mutata stellt in Swinburnes 

‘) Bendz, a. a. 0. 66 ‘ macht auf folgenden Anklang an Arnold’s: 
Second Sonnet Jo a Republican friend u aufmerksam: Seeing This Vale, 
this Earth, whereon we dream > Wilde: Seeing this little isle on which 
we stand. 
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Weise die symbolische Gestalt Luxury auf die Schaubühne, 
wie sie das weite Tor, durch das edle Gedanken und 
Taten schreiten sollten, mit wertlosen Gütern vermauert. 

Das „bulgarische“ Sonett*), das, wie wir sahen, Milton 
absichtlich nachahmt, ist gedanklich von Swinburnescher 
Dichtkunst gefärbt. Milton hat von den Gebeinen der ge¬ 
schlagenen Heiligen gesprochen, die auf Alpenhöhen zer¬ 
streut umherliegen. Wilde wird durch das Miltonsche Bild 
in Grabesstinimung versetzt. Aber es ist die Grabesstimmung, 
die wir in Swinburnes Gedicht Super Flumina BabyUmis finden. 
Es handelt sich um Christi Grab. Zwei Mal frägt Wilde 
dem Sinnenach: „BistDu wirklich auferstanden?“ — „Wenn 
Du wirklich auferstanden bist, dann komm und hilf!“ Dem 
Ahnungslosen klingt dies wie der Notschrei eines Gläubigen. 
Dem Eingeweihten ist es ganz einfach das Echo christusfeind¬ 
licher Swinburne-Poesie. Man halte nebeneinander: 

Swinburne (Before a Crucifix, 95): Nay, if indeed thou be not dead. 

Wilde: If thou in very truth didst bürst the tonib. 

Swinburnescher Unglaube hält sich auch hinter schein¬ 
barer christlicher Überzeugung versteckt, wenn Wilde den 
Sohn Gottes auffordert, herniederzusteigen, um seine Macht 
zu zeigen: 

Swinburne (Before a. Cruc.): Come down, be done with, cease! 

Wilde: Come down, 0 Son of Man! 

Swinburne (Hyran of Mau 124): 0 God, Lord God of thy priests, 

rise up now and show thyself God. 

Wilde: [Come down, 0 Son of Man!} and show thy might. 

So klingt schließlich in dieser zürnenden Miltonschen 
Prophetensprache die Stimme des Bilderstürmers Swin¬ 
burne leise mit. 

Theoretikos ist eine Wiederholung der Motive, die 
uns in den ersten zwei Milton-Sonetten begegnet sind. Die 
Freiheit ist verschwunden, das Reich steht auf tönernen 
Füßen. Für die Kunst ist das Schlimmste zu befürchten. 
Deshalb kann er als Künstler sich weder auf die Seite 
Gottes noch seiner Feinde stellen, ein Gedanke, der auf 

• • • *— «MM • 

*) Vgl. auch unsere Ausführungen weiter oben S. 27—30. 
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eine bestimmte Stelle von Walter Paters Essai über 
Sandro Botticelli zurückgeht (s. Bock, W. Paters Einfluß 
auf 0. W., Bonner Stud. z. engl. Phil. 8, 1913. S. 20). 
Diese kleine Einschränkung des Republikanertums kehrt 
in dem 8onett Libertatis Sacra Farnes wieder, das die 
Anarchie verurteilt l ), die alles Große zerstört und nur 
Mord und Verrat — die natürlich als Swinburnesche Ge¬ 
stalten, Mord mit stillen, blutigen Füßen, auftreten — be¬ 
stehen läßt. Die Furcht vor der Anarchie spricht auch 
aus dem Sonnet to Liberty, wo sie aber durch den künst¬ 
lerischen Genuß, den wilder Aufruhr ihm gewährt, unter¬ 
drückt wird 2 ). 

Das lange Gedicht Are Irnperatrix schließlich bringt, 
wahrscheinlich an Polybius anschließend *), den englischen 
imperialistischen Gedanken der Weltmission zu Ehren, ge¬ 
denkt der vielen Opfer, die er jährlich fordert, der wan¬ 
dernden Gräber, der Gräber in einsamen Schluchten Af¬ 
ghanistans, der Gräber in der Meerestiefe, die Swinburne 
kurz vorher in dein Gedicht By the North Sea verherrlicht 
hat und schließt aber doch mit dem Gedanken der Repu¬ 
blik ab, die England der Welt als Geschenk bringen wird 4 ), 
das England Cromwells, das er vorher (11) mit Namen 
angerufen hat. 

Wenn wir nun die langen Zwischengedichte The Bürden 
of Itys, The Garden of Eros, Panthea, Humanitad, die ge- 


') Ähnlich Humanitad 202. 

*) Bendz, a. a. 0. 60' notiert das folgende Arnold-Echo : A.’s * To 
a Republican Friend, 1848“ God knows it, J am urith you > Wilde, 
These Christa that die upon the baricades, God knows it I am with 
them , in some tliings. — Wilde erklärte einem Journalisten gegenüber 
in S. Francisco ( Daily Examiner, 27. März 1882 s. M. 289), dieses 
Honett entspräche nicht mehr seinem politischen Glaubensbekenntnisse, 
da er es früher geschrieben habe. Diese Äußerung war weiter nichts 
als typische Wildesche Mystifikation. — *) s. oben S. 94. 

4 ) So fasse ich die Stelle auf. Die „allgemeine Republik“ Swinbnrnes! 
Über die Stellung des Gedichtes in der imperialistischen englischen 
Literatur vgl. Brie, „Imperialistische Strfimungen in der Engl. Lit.“, 
Halle 191«, 165- 6 fauch Anglia 40). 
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rade durch Swinburnes Langatmigkeit so umfangreich 
geworden sind, nacheinander betrachten, so sind wir genötigt, 
auf zahlreiche Einzelheiten einzugehen ; denn nur so wird 
es uns möglich sein, zu einer richtigen Beurteilung dieser 
Literaturwerke zu gelangen. Es ist oft schwierig, des Dichters 
Absicht zu erkennen. Haben wir aber richtig erkannt, was 
er alles sagen wollte, dann wird es uns ein leichtes sein, 
das Gesagte auf seinen künstlerischen Wert hin zu prüfen, 
es mit dem zu vergleichen, was andere uns schon gegeben 
haben, es als bloße Nachgestaltung auszuschalten, es als 
mißlungene, vielleicht auch wohlgelungene Neuschaffung 
zu erkennen, es als Ganzes zu würdigen oder zu verurteilen. 
Dies alles ist eine langwierige Aufgabe, über der der Leser 
die Geduld nicht verlieren möge. 

Wir beginnen mit The Bürden of Itys, das als Gegen¬ 
satz zu dem Erinnerungsbild des italienischen Frühlings 
vom Jahre 1877 zunächst ein Bild des englischen Frühlings 
1878 entwirft. Wenn Wilde an die von ihm selber über¬ 
setzten, eindrucksvollen Verse des Chores in Aeschylus’ 
Agamemnon dachte, der die ihm unverständlichen Worte 
der Kassandra mit dem Nachtigallenklageruf Ityn, Ityn l ) 
verglich, so bot sich ihm ein Motiv, das er als bequemen 
Haken benutzen konnte, an dem sich alle möglichen Mythen 
aufhängen ließen. Aber auch aus rein künstlerischen Gründen 
empfahl sich die von Ovid im 6. Buch seiner Metamor¬ 
phosen erzählte Geschichte des Itys zur dichterischen Be¬ 
handlung. Swinburne hatte im ersten Chorlied der Atalanta 
darauf angespielt und in dem Liede Itylus die getreue 
Gesinnung der ewig klagenden Nachtigall der Flatterhaftig¬ 
keit ihrer Schwester, der Schwalbe, gegenübergestellt. Vor 
allen Dingen aber war es Matthew Arnold, der im Gedieh t- 
band von 1853 in seiner Philomela die griechische Auffassung 
des klagenden, nicht jauchzenden Nachtigallengesanges in 


') 1141 f’u - 

<i) nc: * hio:i± vt'uni . vounv. on: ttc 
cor//': cyni)!if:c Vof’c, </ r r , rai.ctlvm^ 

In v, '7t rr on'roni dfnpiltakfj xuxoic { i!ov. 
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reizvoller Weise mit den Erscheinungen der Themseland¬ 
schaft verbunden hatte. Arnolds Nachtigall kann auch hier 
nur klagen; denn sie hat ihr Weh, das sie in der Wildnis 
Thraciens von Tereus erlitten, noch nicht vergessen. Ewige 
Leidenschaft, ewiger Schmerz ist der Inhalt ihres Liedes. 

Halten wir Wildes und Arnolds Gedichte nebeneinander, 
dann wird Arnolds wohltuende Einfachheit und Schlicht¬ 
heit zu einer stillschweigenden Verdammung der nicht enden 
wollenden Strophenreihen Wildes, die sich uns bald nicht 
als Einheit, sondern als nachträglich zusammengeflickte Einzel¬ 
gedichte zu erkennen geben. 

Im ersten Gedicht, das ursprünglich eine Besingung 
der Themse im Frühsommer gewesen sein dürfte, spielt die 
Nachtigall noch gar keine Rolle, sie steht gleichwertig neben 
Taube und Schwalbe. Der italienische Meßgesang des Vor¬ 
jahres — der doch nicht klagend zu sein braucht — kommt 
dem Liede der Nachtigall nicht gleich,-wie denn überhaupt 
alle Schönheit des Südens nicht aufkommen kann gegen die 
Pracht der englischen Landschaft. Die Themse ist heiliger als 
Rom. Gott weilt in den Blumen der Wiese viel eher als in 
der Hostie, die der bleiche Mönch vorüberträgt. Der Kar¬ 
dinal im Purpurmantel, vor dem der Dichter vor einem 
Jahre kniete, ist nicht so schön wie der leuchtende Mohn 
im Ahrenfelde. 

Erst jetzt denkt Wilde daran, daß er über die Nachtigall 
dichten will. Mag sie ihm ihre Tragödien Vorsingen! Er 
erinnert sich an Arnolds geschickte Frage, ob denn die 
süße stille Themse nicht Balsam für Philomelas Schmerzen 
sein könne, die er in elf Strophen zu beantworten sucht. 
Diese bildeten ein Gedicht für sich und sind das wert¬ 
vollste von dem, was die langen dreißig Strophen aufzuweisen 
haben. Sie berühren das Itysmotiv nicht. Der Dichter ver¬ 
sucht, sich über die einfache Naturfreude zum griechisch¬ 
heidnischen polymythischen Naturgefühl aufzuschwingen, 
wie es Keats in seinem Gedichte 1 stood tip-toe on a kill 
tut. Hier erzählt er nicht einen griechischen Mythus, 
der ihn besonders entzückt, er prägt rasch und leicht 
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Natureindrücke in griechisch-romantische Mythen um und 
teilt uns mit, was die englische Landschaft an griechischen 
Mythen ihm alles erzählen könnte. Natureindruck folgt auf 
Natureindruck, wie Mythus, auf Mythus folgend, nebenher 
schreitet. Erscheinung und Mythus beide nur skizzenhaft 
hingeworfen. So sieht der Dichter ein stilles, von Zweigen 
umwobenes Plätzchen, darinnen einen silberhellen Quell, 
über dessen Rand eine einsame Blume sich neigt: 

A meek and forlurn flower, witli nonght of pride, 

Drooping its beauty o’er the watery clearness, 

To woo its owu sad irnage into nearness. 

Das sah einst der alte Dichter und erfand die Geschichte 
von Narzissus und Echo. Keats schiebt allerdings den alten 
Dichter immer noch unter, der er aber ebenso gut selber 
ist. Diese Methode wendet Wilde an, der den alten Dichter 
beiseite läßt und mit Keats’ Vorgang Theophile Gautiers 
Visionserregung durch äußere Gegenstände verbindet. Was 
in Gautiers Gemüt blaue Frauenaugen und Mörderhände 
heraufbeschwören können, das bewirkt in Wilde die Narzisse. 
Ihre Blumenblätter sind goldbetleckt, als hätte sie Danae 
frisch aus Jupiters Umarmung geküßt, als hätte sie Me reu r 
auf seinem Fluge nach dem Hades — nach der dunklen 
Furt des „Dis u , ein bequemes Reimwort statt Pluto, das 
schon Keats im Endymion anwendet -- mit seinen Flügeln 
schwach berührt. Der Stengel ist so dünn wie der Faden 
des Silberteppichs der Araehne. Sie blühte einst auf dem 
Grabe dos Erlösers, den ich verehrte, jetzt trägt sie mir 
göttlichere Erinnerungen zu. Ich sehe ein einsames Tal 
zu Tempe, wo Narzissus am Uferrand sitzt, des Waldes 
Wildnis in seinen Haaren, Waldesstille in seinen Augen, 
verzückt in sein zitterndes Spiegelbild im Wasser, das, kaum 
geküßt, bricht, eine prächtige Stelle über Narzissus, den 
er wie Helena fanatisch verehrte, in ihrem Bilde vielleicht 
von Swinburnes Todeschorlied in der Atalanta beeinflußt: 
The sweetness of Spring in thine huir and the lifjht in thine 
vifes; 'The tiyht of the Sprint/ in thine et/es, and the sound in 
thine eure. Die mythuserregende Kraft der Blume ist noch 
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nicht erschöpft. Die Hermaphrodite Salmacis, die Gautier 
und Swinburne bewunderten, betritt das Feld seiner Er¬ 
innerung, Ariadne, Helena, Perseus usw. Diese Erinnerungs- 
häufung darf durchaus neben Gautier gestellt werden, der 
allerdings entgegen Wilde wie Pater von der Erinnerung 
'/ur vollständigen Identitätssetzung schreitet l ). 

Erst jetzt beginnt das eigentliche Itysgedicht. Singt 
die Nachtigall, dann weiß der Dichter, daß die alten Götter 
noch leben; dann wird die Oxfordlandschaft zu Thessalien 2 ). 
Hat nicht ihr Gesang einst einen Wunderknaben —Swin¬ 
burne! — in solches Entzücken versetzt, daß er das Horn 
der Atalanta auf den Cumnor-Hügeln blasen hörte und 
Abends auf seiner Wanderung durch Bagley-Wood die 
Quelle der attischen Dichter fand? Cumnor-Hügel und 
Bagley-Wood sind ein Echo Arnold’scher Poesie, die im 
Scholar Gypsy und in Thyrsis diese beiden Örtlichkeiten 
berühmt gemacht hat 3 ), wie denn überhaupt beide Gedichte 
wie einst Tennysons In Memoriam wortspendende Fundgrube 
für Wilde gewesen sind *). Arnold hat bekanntlich in 
Thyrsis — dem Namen eines sizilischen Hirten im ersten 
Idyll Theokrits — seinen verstorbenen Freund Arthur 
Clough beweint und die sizilischen Hirtensänger beneidet, 
die einen toten Kameraden wieder über den Acheron zu¬ 
rückrufen konnten, wenn sie Proserpina durch ihren Ge¬ 
sang entzückt und weich gestimmt hatten, sie, die ihr schönes 
Sizilien und sizilische Schalmeien nie vergessen konnte. 
Ach wüßte sie nur von der Themse und den Cumnor-Hügeln, 

•) Dieses „Gedicht“ dürfte auf S. 70 vor der Strophe For well 
I know zu Ende kommen. 

l ) Vgl. Arnolds Scholar Gypsy (333): Above the forest ground 
called Thessaly. 

*) Th. (420) The Ouranor cowslips — S. G. (333) ln Autumn on 
the skirts of Bagley Wood. 

4 ) Th} rsis 418 jusmine-muffled lattices > 70 jasmine-cradled bird; 
422 in the scattered farms the lights come out > 78 of the lone Farm 
a flicke ring light shines out; Scholar Gypsy 329: Go shepherd , and untie 
the wattled cotes [> 78 the swinked shepherd drives hi8 bleating flock back 
tu their wattled shecp-cutes. 
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sie würde vielleicht Thyrsis freigeben! Doch das Themse¬ 
tal ist ihr unbekannt. Wilde widerspricht Arnold und er¬ 
hebt den Widerspruch zu einem eleganten Kompliment auf 
den älteren Dichter. So prächtig sang der englische Hirten¬ 
sänger, daß Proserpina vergaß, daß hier nicht Sizilien 
ist und auf den moosigen Sandford Stile in wunderbarem 
Entzücken sich hinlehnte. 

Alle lebensbejahenden Göttergestalten muß in der 
Folge der ursprünglich nur klagende Vogel in des Dichters 
Phantasie hineinlocken: der Sohn der Leto, d. h. Apollo l ), 
Bacchus mit seinen Panthern, nebenan die jagende Bassa¬ 
ride, Ashtaroth 2 ), d. h. die Astarte, die phönizische Form 
der Aphrodite, die ihn nach Cythaera tragen soll, bevor 
der Faun aufgehört hat, die Weinpresse zu treten, ein 
kleines Bild in der Vergleichung, das zu einer umfänglichen 
Swinburneschen Bacchantenjagddarstellung erweitert wird, 
Apollos Knabe, Hyazinth, den Eber jagenden Adonis, dessen 
Tod und Beweinung durch Venus vorübergehend wieder 
in die wehevolle Ityswelt zurückführt. Die Swinburneische 
Vernichtung aller Erinnerung, der ein freudiges Hinein¬ 
stürzen in ein neues schönes Leben folgen soll, das Schlaf¬ 
mittel derMedea, die heilwirkende Kraft des Proserpinischen 
Asphodels werden herbeigewünscht. Träume der Unmög¬ 
lichkeiten lösen einander ab. Die Gestalt der Morgenröte 
an Lorenzos Grabmal möchte aus stummer Verzweiflung 
aufstehen und ihn Glied um Glied umfangen, ein Nach¬ 
träumen entweder nach Swinburnes Ave atcjue Vale, wo 
Baudelaire als Liebhaber zu Füßen einer Riesenfrau ruht 5 ) 
oder wohl eher nach Gautiers Helden D’Alberta un¬ 
erfüllbarer Sehnsucht, eine Raphaelische Jungfrau möchte 
aus der Leinwand treten und ihn umarmen 4 ). Eine Liebes- 

') Vgl. oben, S. 5, Wildes Übersetzung des Chorliedes ans Enripides’ 
Hecuba. 

*) Bequemes Reimwort! Später wieder in der Sphinx. Auch Swin- 
burae wendet die Form an (Dolores I, 167). 

*) Das Gauze nach Baudelaire. 

4 ) Mademoiselle de Maupin: qu’une vierge de Raphael ne ditache 
de sä toile et vienne m’embrasxerl 
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nacht mit der Venus der kleinen Melischen Farm wird 
erträumt, ein deutlicher Fingerzeig auf die Anekdote, die 
Lucian in seinem Dialog "Epcoxeg erzählt, die Wilde für 
sein kleines Epos Charmides ausbeuten wird 1 ). 

Es ist ein beständiges Auf- und Abschreiten zwischen 
zwei Polen, Freude und Schmerz, zu beobachten, ein Wieder¬ 
zurückgreifen auf Tatsachen, die schon behandelt worden 
sind, unzweideutige Begleiterscheinung des Zusammen¬ 
nähens und Zusammenflickens verschiedener Gedichte. 

Trauer ist wiederum Losungswort. Immer noch muß 
der Dichter das bleiche Antlitz Christi schauen, der jetzt 
allein in verlassenem Hause weint, eine Abschwächung von 
Swinburnes Christusverachtung. Schweigen herrsche ringsum ! 
Möge Memoria ihre Muschel, Melpomene ihre Laute zer¬ 
schmettern! Ein Aufruf, der an Keats’ Strophe, die den 
Tod der Isabella beklagt, erinnert: 0 Melancholy, turn 
thine eyes aioay, 0 Music, Music breathe despondingly, 0 Echo, 
Echo on so me other Dag, Front isles Letltean, sigh to us — 
O sigh! Später (78) geht der Aufruf auch bei Wilde auf 
die „Melancholie“ über. 

Wie in Santa Decca singt Wilde sein Lied der nahezu 
erreichten Mythusverwirklichungen in der Landschaft. Nur 
noch ein Weilchen und der mondverliebte Endymion wäre 
erschienen, Pan hätte im Teich sein Schilfrohr gesucht, 
um eine Najade zu entzücken — ein Bild, das dem Dichter 
Gelegenheit gibt, aus Elizabeth Barrett Brownings 
trefflich gelungenem Genrestückchen On a Musical Instru¬ 
ment den wirkungsvollsten Ausdruck noch rasch herüber¬ 
zuretten : Splashing and paddling with hoofs of a goat 
> heard Pan plash and paddle groping for some reed! Noch 
ein Weilchen und das Girren der erwachenden 2 ) Taube 
wäre ertönt, Venus hätte ihre flehenden Hände nach Adonis 
ausgestreckt, die Bäume hätten sich geneigt, um Daphne 

’) The Venus of the little Melian farm! Hier verdeckt farm, die 
Monstrosität. Vergessen wir nickt, daß die Venus von Melos aui 
8. April 1820 von einem griechischen Bauer gefunden wurde. 

l ) Nachher geht der Mond auf!! 
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zu küssen, die aus der Ohnmacht, die zitternde Lorbeeren 
ihr gebracht, erwacht ist, der einsame Salmacis hätte seine 
Schönheit dem Monde entblößt und Antinous, der Lieblings¬ 
sklave Hadrians wäre, mit dem roten Nillotus bedeckt, 
einhergewandert, worin wir die früheste Anspielung auf 
diese typisch weiche Lieblingsgestalt Wildes erkennen, die 
ihm höchst wahrscheinlich näher gebracht worden war durch 
den begeisterten Nachruf, den George Fleming Antinous 
widmet in ihrem Roman Kismet , den Wilde kurz vorher 
gelesen haben muß, da er sein Preisgedicht Ravenna der 
Verfasserin des Nilromans (d. h. Kismet) zugeeignet hat 1 ). 
Die die Mythusverwirklichungen enthaltenden vier Strophen 
erweisen sich als Flickeinsatz, da Venus, Adonis und Sal- 
inacis schon in den früheren Teilen aufgetreten sind. 

Mühsam hinkt Wilde dem Schluß zu. Das ganze war 
nur Täuschung. Die griechischen Götter sind tot. Da geht 
der Mond auf, hört der Nachtigall Gesang und zieht un¬ 
bekümmert weiter. Schließlich schweigt auch die Nach¬ 
tigall und so stille ists, man könnte die Flügel der Fleder¬ 
maus die Fichtenwipfel bestreichen hören. Von drüben 
blickt der Magdalenen-Turm, in Gold getaucht — in das 
Gold der Sonne? in das Silber des Mondes? — und die 
Glocke des Christ Church Tores warnt den Scholaren, nicht 
länger zu verweilen. 

Durch diesen letzten Teil zieht sich (von 75 an) ein 
mehrfaches anaphorisches Sing on, das einem cease, cease 
weichen muß und in the brown bird hath ceased seinen 
Schlußpunkt erreicht. Unterdessen geht die Zeit ihren 
Lauf. Es wird spät und der Mond erscheint. Dies ist die 
Anordnung des entzückenden Kapitels Diversion jtlayed on 
a Penny Whistle in Merediths Roman Richard Feverei. 

') Anklänge: Kismet (Tauchuitz)S. 323 the voluptuous looking youth, 
324 the mofit sensuous and saddened face [> Wilde (76) with sad volup¬ 
tuous smile — Kismet 324 the clustering abundance of his curly locks 
Wilde (77) from his black and clustering hair. Antinous kommt später 
wieder bei Wilde vor in The Young King, The Portrait of W. H. und 
The Sphinx. 

Fehr, Stadien ea 0. Wilde« Gedichten. g 
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Die einfachen Töne des auf der Blechpfeife spielenden 
Hirtenknaben bilden einen himmlischen Kommentar zum 
Liebesentzücken Richards und Lucys, die sich im Waldes¬ 
dunkel in den Armen liegen. Die Zeit verstreicht und der 
Mond geht auf, sieht alles und zieht ruhig weiter. Stille 
herrscht, nur das Spinnen der Nachtschwalbe auf dem 
Fichtenzweige ist vernehmbar. Wo Wilde Sing on sagt, 
ruft Meredith aus Pipe, happy sheeji-hoy, love, wo Wilde sein 
Cease, cease einsetzt, wirft Meredith ein Pipe no inore hin. 
Wilde hat Meredith später hoch gepriesen. Hätte er nur 
damals, als er sein Ityslied schrieb, von ihm und von 
Arnold die Einheitlichkeit der von Tönen erweckten Stim¬ 
mungsbilder gelernt. Sein Nachtigallenlied ist nicht der rote 
Faden, der sich durch das ganze hinzieht, es ist Bindfaden, 
der widerstrebendes und sich wiederholendes locker zu¬ 
sammenfaßt. 

Mit The Bürden of Itys aufs engste verwandt ist The 
Garden of Eros, dessen dritte Strophe eine wörtliche Über¬ 
einstimmung aufweist mit der poetischen Übersetzung eines 
polnischen Gedichtes Sen Artisty (The Artist’s Dream) von 
HelenaModjeska, die Wilde in der Weihnachtsnummer 1880 
von Routledge’s Christmas Animal wohl unmittelbar nach der 
Fertigstellung veröffentlichte (s. M. 187 und das Gedicht, 
selber in der Tauchnitz-Ausgabe). 

Poln. Gedicht: violets peered frora theiruooks of hiding plnces half afraid 

Of their own loveliness. 

Eros: a shadowy nook, where half afraid 

Of their own loveliness some violets lie. 

Logischer Weise sollte man annehmen, daß der aus 
dem Polnischen übersetzte Vers das ursprüngliche ist und 
von Wilde nachträglich in sein Gedicht The Garden of Eros 
aufgenommen wurde, so daß also The Garden of Eros sehr 
spät, d. h. frühestens Weihnachten 1880 entstanden wäre. 
Nun ist aber der fragliche Vers eine ziemlich wörtliche 
Übernahme aus Shelley’s The Sensitive Plant, wo das 
von Wilde geschilderte Blumengefühl nicht die Veilchen, 
sondern die Narzissen beseelt. 
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Shelley: and narcissi 

Who gaze on tlieir eye» in the stream’s recess 
Till they die of tlieir own dear loveliness. 

Wilde's Eros: where half afraid 

Of tlieir own lovelinesa «ome violets lie. 

Wenn wir also einen Shelleyschen Ausdruck in Wildes 

#• 

Übersetzung aus dem Polnischen finden, so erscheint uns 

• • 

die ganze Übersetzung in höchst verdächtigem Licht. 
Näher betrachtet strotzt sie geradezu von den dekorativen 
Floskeln des späteren Wilde-Stiles. Wir begegnen dem 
Saphirhimmel, den Smaragdknospen an den Bäumen, den 
goldenen Schmetterlingen, die Lilien als Pavilloue benutzen. 
Wir begegnen aber auch einem alten Bekannten aus dem 
Geriuesersonett und aus „Ravenna“. dem auffliegenden Vogel, 
der Blütenschnee von den Bäumen fallen läßt. Sei diese 
Übersetzung aus dem Polnischen, was sie wolle — vielleicht 
gab es überhaupt keine Helena Modjeska! — sie weist eine 
Stelle aus Ravenna auf und wurde später als Ravenna ver¬ 
öffentlicht, sie weist eine Stelle aus The Garden of Eros 
auf und kann deshalb auch später als dieser entstanden 
sein. The Garden of Eros braucht also nicht nach 1880 — 1881 
verlegt zu wanden. Er wird wohl mit dem Bürden of Jtys 
(1878 1879) oder kurz nachher entstanden sein. 

Der „Liebesgarten“ ist ebensowenig einheitlich wie die 
Itys-Klage. Das Gefühlsdrama spielt sich in einer Juninacht 
ab, die uns in der ersten und letzten Strophe als Zeit¬ 
bestimmung vermerkt wird. Sie wird uns aber nur während 
der letzten fünf Strophen fühlbar l ). In die erste Strophe 
ist sie der gekünstelten Einheit wegen nachträglich ein¬ 
gesetzt worden. „Sommer, Mitte Juni! Noch sind die 
Mähder nicht erwacht ! u Sie widerspricht dem ganzen ersten 
Teil des Gedichts, dem ja als einem Stück Blumenpoesie 
die Nacht höchst unbequem sein muß. Schwache Anklänge 
an Matthew Arnolds The Scholar Gypsy vermischen sich 
mit Shelley’schen Tönen zur Melodie der Eingangsstrophe. 

0 Siehe vor allem den Schlußver»; how we have lived this night 
of June. 

8 * 
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Die auffallenden Worte sutnmer, reaper, upland treten bei 
Arnold in zwei hintereinander stehenden Strophen auf, die 
den Echo spendenden Raum abgrenzen. 

Der Blumenpoesie folgt eine Hymne auf die Diener der 
Schönheit, Keats, Shelley, Swinburne, Morris, D. G. Rossetti, 
Burne-Jones, der sich eine Verurteilung des Zeitalters der 
Naturwissenschaften und des Materialismus — des Tons, 
des Reiches der tönernen Füße, wie Wilde in Theoretikos 
sagt — anschließt. Dann findet Wilde auf dem Wege 
der dichterischen Verkürzung den Schluß: Schon schwand 
die Nacht, die Sonne geht auf, die Lerche schlägt. Es ist 
Zeit, daß wir gehen. 

Das ganze hat die Form eines Browningschen drama¬ 
tischen Monologs, der eine zweite angesprochene Person, 
die nie antwortet, voraussetzt. Wilde spricht zur Geliebten l ). 
Bekannt ist, wie bei Browning die Gegenwart der stummen 
zweiten Person von Anfang bis Ende gefühlt und geahnt 
wird. Bei Wilde erscheint sie als nachträglicher Gedanke 
und wird immer wieder vergessen. 

Die Blumenpoesie, die den ersten Teil ausfüllt, 

ist ein Weiterspinnen des schon erwähnten Shelleyschen 

Gedichtes The Sensitive Plant, deren erste Strophe Wilde 

auch den Titel eingetiüstert haben dürfte : 

And the Spring arose on the Garden fair 
Like the Spirit of L ove feit everywhere. 

Hier haben wir schon den Liebesgarten, the yarden of 
Eros . Und wie Shelley die Blumen zu Bewohnern seines 
Gartens macht, so hält auch Wilde bei allen reizenden 
Blumen der Gefilde Umschau, aber eine Umschau, deren 
Ergebnis sehr mager ausgefallen sein muß, da es ja Nacht 
ist, der Mond allerdings silberhell scheint und erst am 
Schluß (34) vom Tageslicht verschleiert wird. Die purpurne 
Clematis, deren Prachtgewand heller flammt als der Mantel 
des Königs von Tyrus (25), um nur ein Beispiel zu er- 

l ) 24 Ah! yiru and I. — 26 Ah and I will teil thee — 36 Ah 
let ms go! 
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wähnen, kann der Dichter in jener Nacht nicht gesehen 
haben. Die geschickte Schilderung der Blumenschar ist 
deshalb bloße Künstelei. Der Einwand, daß der Dichter 
die ewig geltenden Eigenschaften der Blumen gleichwohl 
nennen darf, auch wenn sie ihm in dem vom Gedicht fest¬ 
gehaltenen Zeitraum nicht sichtbar sein konnten, ist hinfällig, 
da alle Dichtung jeden Zeitpunkt zu einem typischen 
Augenblick erheben muß. der von künstlerisch frei gewählten, 
aber durch die dichterische Wahrheit begrenzten Erschei¬ 
nungen ausgefüllt wird. Die Darstellung der Juninacht 
darf nichts enthalten, das dem Wesen der Nacht widerspricht. 

Wildes Auswahl der Blumen ist durch den damaligen 
Stand der Naturdichtung bedingt. Schon ein Vergleich 
seines Blumenkataloges mit dem Vorrat des Shelleyschen 
Gedichtes wird das klarmachen. Shelley kannte nur das 
Veilchen, die Tulpe. Narzisse. Lilie, Hyazinthe, Rose, See¬ 
rose, Margarite, den Jasmin. Wilde weist natürlich ein 
Stück Gemeingut mit aller bisherigen Blumenpoesie auf. 
Er verwendet mit Shelley das Veilchen, die Hyazinthe, 
Narzisse und Rose (31). Hier hört das gemeinschaftliche 
schon auf und es treten bei ihm neue, der Dichtung bisher 
wenig würdige Blumen in die Erscheinung: die Glocken¬ 
blume, Akelei (i columbine ), Schöllkraut ( celandine ), Rosen¬ 
pappel (holl// hock), Anemone. Winde (convolvulus), Majoran, 
Waldrebe (clentatis), Fingerhut (foxglove), Schlüsselblume 
(oxlip), Geißblatt, Süßspier (Mädelsüß, meadow-sweet), 
Schwertlilie. 

Majoran und Schlüsselblume gehören noch zur alten 
Schule, aber fast alle anderen Blumen sind Ausstattungs¬ 
gegenstände der neuen Naturdichtung. Wilde, der nie 
scharfer Beobachter der Natur war, hat diese Blumen nicht 
selber für die englische Dichtung entdeckt. Es wird nicht 
möglich sein, in jedem einzelnen Falle die Quelle zu nennen. 
Gewisse Namen sind aber geradezu auffallende Fingerzeige. 
Die Winde ist Abglanz des Convolcidus in dem Arnoldschen 
Gedicht The Scholar Gypsy (330). Daß Arnolds Winde 
hellblau, Wildes rot ist, hat nichts zu bedeuten. Dasselbe 
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echospendende Gedicht bringt — und das dürfte wohl kein 
Zufall sein — auch die Anemonen und die Glockenblumen, 
die auch Thyrsis kennt. Das Geißblatt ist durch Tennysons 
Lied Corne into the Garden in Maud berühmt geworden: 
and the woodbine spir.es are wafted abroad ; auch Keats 
bringt es in dem Quellengedicht 1 stood tiptoe (clumps of 
woodbine). Auch die höchst dekorative Schwertlilie und 
die Waldrebe dürften Lehngut sein. Fingerhut und Süßspier 
. sind sicherlich dem dichterischen Herbarium Merediths 
entnommen. Der Fingerhut ist stehende Erscheinung in 
seinen Gedichten und Romanen, zumal in dem für die An¬ 
ordnung des Schlußteils des Bürden of Itys vorbildlichen 
Kapitel Diversion played on a Penny-whistle in Richard 
Feverei. Der Süßspier prägt sich jedem Leser des präch¬ 
tigen Kapitels Nature speaks desselben Romans unaus¬ 
löschlich ein l ). 

Diese Blumenpoesie ist dekorative Filigranarbeit, er¬ 
schaut ist sie nicht. Bedenken wir auch, daß die von 
Wilde auf dieselbe Wiese, in denselben Augenblick ver¬ 
setzten Blumen nicht alle zur selben Zeit blühen (z. B. der 
Süßspier und die Waldanemone), wie schon der Kritiker 
der Saturday Review vom 23. Juli 1881 auszusetzen hatte 
(Sherard, 1. Auflage 167). 

An diese Shelleysche, aber nicht neu empfundene 
Blumenbegeisterung schließt sich die Keats’sche Mythus¬ 
bildung von I stood tip-toe an, die Wilde schon im Bürden 
of Itys versucht hat. Er will ein Schilfrohr schneiden und 
so schön singen, daß der alte Pan glaubt, ein Eindringling 
sei erschienen, ein Ausmalen des hübschen Barrett-Brow- 
ning’schen heidnischen Genrestückchens, das schon ein Mal 
herhalten mußte. Die Sagen von Hyazinthus, von Philomela. 
von Daphne, von Proserpina, von Helena, von Endymion 
werden leicht angedeutet. 


’) Ich bin mir bewußt. daßSwinburne meadow-sweet auch an¬ 
wendet: and the meadow-sweet shook with \ove (I, 199); or simple st 
growth of meadow-sweet in Ave atque Vale (II, 50). Das Auftreten 
aber mit fox-glove zusammen weist auf Meredith. 
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Dann ertönt der Ruf an den Geist der Schönheit (Spirit 
of Beauty) und der Lobgesang auf Keats, Shelley, Swinburne, 
Morris, D. G. Rossetti und Burne-Jones beginnt. Dieser 
zweite Teil bildet wohl ursprünglich ein selbständiges Ge¬ 
dicht; denn eine organische Verbindung mit dem Liebes- 
garten fehlt. Der Ruf erklingt fast unvermittelt. Die 
Staffage des Gartens will jetzt verschwinden und muß durch 
eine eingeschobene Strophe *) wieder vorgetäuscht werden, 
die man, ohne dem Gedicht Gewalt anzutun, fortlassen kann 
(wenn man das folgende Yet tarry durch 0 tarry ersetzt). 
Der Shelleysche Erosgarten ist eigentlich nicht mehr da. 
An seine Stelle ist der Shelleysche Schönheitsgeist (Spirit 
of Beauty) getreten, der uns aus Shelleys Hy tun to Intellec- 
tual Beauty mit seinem erregten Anruf Spirit of Beauty, 
that dost consecrate bekannt ist. Das consecrate klingt denn 
auch, entsprechend den Wortechobewegungskurven, die 
wir in der Richtung Tennyson, Arnold, Wilde beobachten 
konnten, in Wildes nächster Strophe nach (and consecrate 
their being), die wie bei Shelley des Schönheitsgeistes Ge¬ 
folgschaft durch den Dichter beteuert. 

Shelley: Have I not kept ray vow? 

Wilde: I at least have done so (d. h. ich bin einer 
derer, die ihr Sein dir geweiht [consecrate^). 

Der Nachruf auf Shelley erhält in dem bedeutungs¬ 
schwangeren Wort Banthea seinen Schwerpunkt. Panthea 
hat auf stürmischer See ihren eigenen Sänger zu sich ge¬ 
rufen und den Mund, der sie verherrlichte, vernichtet. 
Panthea ist eine der üzeaniden in Shelleys „Entfesseltem 
Prometheus“ und, wenn sie den Dichter in ihr Element 
zurückruft, so veranschaulicht dies Shelleys Tod auf den 
Wellen, wirft auch Licht auf seine Dichtung und spielt 
durch den Gleichlaut auf den Pantheismus, den Shelley 
verherrlichte, an. — 

Ein Rätsel gibt uns die Rossetti-Strophe auf. Sie 
nennt des Dichters Vornamen, Dante und Gabriel, und sein 

') Here not Cephissos, not llyssus flows (28). 
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zwiefaches Künstlertum. Sie lobpreist seine Farbenpracht, 
die selbst der Sorge und der Verzweiflung das von Pur¬ 
pur und Gold funkelnde Gewand umzulegen weiß. Es fällt 
schwer, in diesem Bilde nicht die Folge einer Anregung 
zu sehen, die Wilde aus einem Satz, den Swinburne in 
seiner Beurteilung D. G. Rossettis (in Essays and Studie8 60) 
schrieb, geschöpft haben könnte: 

Wilde: that all the World for him, 

a gorgeous-colonred vestitnre must wear, 

And Sorrow take a purple diadem, 

Or eise be no more Sorrow. 

Swinburne: The very face of sorrow is not cold or withered, but has 

the breath of heaven between its fresh live lips and the light 
of pure sweet blood in its cheeks. 

Nun ist aber bei näherem Zusehen hier — mit He too 
loees thee well beginnend — gar nicht mehr von Rossetti, 
sondern von Burne-Jones die Rede, auf dessen Bilder 
„Merlins Tod“ und „die goldene Stiege“ angespielt wird. 
Ohne diese Anspielung würden die offenbar durch Swin- 
burne8 Rossetti-Satz angeregten Verse ganz vortrefflich auf 
Rossetti passen, auf den Ingleby a. a. 0. 252 irrtümlicher¬ 
weise beide Strophen bezogen hat. Was alles an An¬ 
spielungen hinter den Worten der Swinburne-Strophe 
verborgen liegt, haben wir schon oben gelegentlich be¬ 
handelt 1 ). 

Die Verschreiung des materialistischen Zeitalters ist 
schwach und wird noch kreischender in gewissen Teilen 
des Gedichtes Humanitad. 

Der Stil des Gedichtes ist durchgehend dekorativ, im 
zweiten Teil stark allegorisch-swinburneisch-symbolisch mit 
absichtlicher Häufung des zweiten Mittels in der Swinburne- 
\ und beider Mittel in der Prae-Raphaeliten-Strophe (32), 
die durch ihre Anhäufung Rossettiartiger Motive zu einer 
Verherrlichung des großen Darstellers personifizierter Ge¬ 
fühle werden soll ( a gorgeous-coloured oestiture — Sorrow 
mit ^em purple diadem — Despair mit vergoldeten Dornen). 

- x - 

‘) & 92—93. 
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Das mit sichtlichem Vergnügen gemalte Zierbildchen der 
Schwertlilie und Libelle — die Schwertlilie lehnt ihren 
Hals zurück, ihr falscher Kämmerer soll sie küssen, die 
Libelle, die gleich einer blauen Ader auf dem weißen Hand¬ 
gelenk eines Mädchens auf der Schneeprimel der Nacht 
schläft — bedeutet für die Wilde-Dichtung das erste Auf¬ 
treten der Libelle, die in immer neuen Spielarten in späteren 
Werken wiederkehrt. Wilde hat sie nicht selber entdeckt; 
denn wir finden sie in ihrer vollen dekorativen Wirkung schon 
in dem immer wieder ausgebeuteten Gedicht der Elizabeth 
B. Browning On a Musical Instrument. Auch die blaue 
Vene auf des Mädchens Körper, sei es auf Hand oder Hals, 
als Vergleichungsmittel gehört zum Grundstock Wildescher 
Ausstattungsgegenstände. Die anderen Einzelzierden ent¬ 
stammen, wie wir z. T. nachgewiesen haben, den Werkstätten 
anderer Dichter. Auch Shakespeare soll nach dem Kritiker 
des Athenaeums vom 23. Juli 1881 (s. Sherard 168—9) her¬ 
gehalten haben. Der zwischen seinen Tränen lachende 
April (26) ist Pater-Hegelscher Nachklang *). 

Der Garden of Eros ist in den Einzelstücken besser 
aufgebaut als The Bürden of Itys, wenn er auch als 
Ganzes sich sichtlich als Flickwerk verrät. Auch wirkt der 
Schwulst weniger störend als im verwandten Gedicht. In 
seinen Motiven aber ist er in der Hauptsache bloße Wieder¬ 
holung des Bürden. 

Mit Panthea und Humanitad betreten wir die Gefahr¬ 
zone, ein Swinburneisches Gespensterland. 

Panthea hat vor Humanitad zwei Vorzüge. Es ist 
kürzer und bietet dem Dichter weniger Gelegenheiten zum 
Entgleisen und Zusammenflicken. Es ist einheitlicher, wenn 
auch nicht einheitlich. Man könnte es „Trost des Pantheis¬ 
mus“ nennen. Es beginnt mit der Verbindung einer posi¬ 
tiven und einer negativen Größe, dem Paterschen Epikuräer- 
tum und der Weltanschauung Omar Kbayyäms in Fitz Geralds 

x ) Paters Winckelmann: The religious spirit — as Hegel sag8 — 
’8miled through Ü8 tears. Bei Hegel: Dieser Ausdruck ist im Roman¬ 
tischen überhaupt das Lächeln durch Tränen. 
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• * 

Übersetzung: Begraben wir die tote Philosophie der Alten, 
die uns ja doch keine Antworten auf unsere Fragen geben 
konnte! Laßt uns genießen, denn morgen sind wir tot! 
Hinter Omar Khayyäm lag ja jener persische sympa¬ 
thetische Pantheismus verborgen, den wir in glänzender 
Farbenpracht in Th. Gautiers Gedichten Emaux et CamSes 
wiederfinden 1 ), echoartig auch in Tennyson, gelegentlich 
sogar in Browning. Wenn Wilde den sympathetischen Pan¬ 
theismus verherrlichen wollte, wie er es im zweiten Teile 
seines Gedichtes tut, so hätte er, von dieser Fitz-Gerald- 
Strophe 2 ) ausgehend, stracks auf das Endziel zusteuern 
können. Er hat diesen kurzen Weg nicht finden können, 
weil Pater als Berg dazwischenlag, den er zuerst mühsam 
erklettern mußte, bis er wieder die flache Ebene erreichte. 
So führt er uns durch zwei Gegenden, die voneinander 
grundverschieden sind und möchte uns beständig glauben 
machen, sie seien dasselbe. Das sich Versenken im Genuß 
des Augenblicks bei Omar, der an der Philosophie ver¬ 
zweifelt ist, an die Partie nicht mehr denken möchte, 
die Gott auf dem Schachbrett der Welt mit uns als Figuren 
spielt, die er nachher wieder in die Schachtel legt, läßt 
sich nun einmal nicht vertauschen oder vermischen mit den 
durch allerstärkste Gefühlswerte erfüllten Augenblicken Wal¬ 
ter Paters. Pater kommt Wilde immer wieder in die Quere. 
Schon die Anfangsverse sind Pater: Nay let us iralkfrom fire 
unto fire , Front passionate pain to deadlier delight und Paters 
Namenszug guckt immer wieder aus der unteren Ecke der 
Miniaturbildchen heraus, die jene allerhöchsten Augenblicke 

‘) S. meinen Aufsatz: „Walter Paters Beschreibung der Mona Lisa 
und Th6ophile Gautiers Romantischer Orientalismus in Herrigs Archiv 
185, 80—102. 

2 ) Fitz-Gerald-Strophe neune ich die erste Strophe von Partthea 
wegen ihrer letzten beiden Verse Asking those idle questions which of 
old Man sought o / seer and oracle, and no reply was told. Omar schil¬ 
dert ausführlich, wie er zu den Philosophen ging, die ihm nichts zu 
sagen wußten und wie er schließlich im Wein Trost suchte. Die vier 
ersten Verse der Strophe sind ganz Pater. Wilde hat tatsächlich Pater 
und Omar zusammengeflochten. 
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sichtbar machen sollen ') und die Wilde durch ähnliche 
Bilder ergänzt. Kaum ist Pater erledigt, so tritt Swin- 
burne an seine Stelle, den Wilde nicht los wird. Schlaf 
und Befreiung von allen Leidenschaften täte uns not. Den 
verweigern die Götter, die in Lust und Liebe hoch oben 
wandeln. 

Der erste Teil mit seiner Omar-Stimmung gleicht der 
äußeren dramatischen Situation nach einer Romeo- und 
Julia-Szene. Ein Liebender oder eine Liebende — denn 
wiederum greift Wilde zum dramatischen Monolog, mit der 
Geliebten als stummer Zuhörerin — haucht philosophisch 
gefärbte Liebesbeteuerungen in die Luft, wobei Wilde 

Shakespeare wörtlich nachspricht: 

Komeo and Jul. II, 2,4: Arise, fair sun aud kill tlie envious moon 

Who is already sick and pale with grief. 

Wilde 164: So oft she '•) sings the envious moon is pule, 

That high in heaven she is hung so far 
She canuot hear that love-enraptured tune. 

Der zweite Teil, der den Olymp schildert, ist nach 
Tonart und Wortklang Tennysons Lutuseaters nachgebildet, 
wo die Gleichgültigkeit der Götter und ihr süßliches Leben 
dargestellt wird 3 ). ergänzt durch die bekannte schöne Be¬ 
schreibung des wind-, wölken- und regenlosen, von Donner 
und Blitz nicht heimgesuchten olympischen Himmels in der 
Odysee VI, 41, die Swinburne in seiner Atalanta (Tauchn. 
S. 52) mit prächtiger Wirkung eingeführt hatte 4 ). 

Der dritte Teil, der nach einer unvermittelten Klage 
über das Nichtwiederauferstehen der Toten, die wieder 


') The gleam of boyish limbs in water 164 (a. Bock a. a. 0. 33). 

‘) D. h. die Nachtigall, die hei den späteren Liebesszeuen in 
Shakespeares Romeo auch singt. 

3 ) Anklänge: Wilde, Tliey sit at ea.se, our Gods, they sit at easc 

< Tenuyson, For they lie Lande their nectar; Wilde, And far beneath 
the brazen floor they see Like. swarming flies the crowd of little men 

< Ten., and the bolts are hurl’d Far below them in the valleys; Wilde, 
Kissing euch others’ moufhs <Z Ten.. \they\ smile in secret. 

*) ori > r:iH!oii,i i n i 1 t:t. ni'a mj’ nu!ur> ftt-vextu. octf yi<~ r 
rjii.ii/.ym ra' r././.n u.':/. raUni/ ttA; /una r.r.'y ).nzi t ifrn/A ditouf-v 
ai'y/.fj. 
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Swinburneisch ist*), sogleich mit der Verherrlichung des 
pantheistischen ewigen Lebens einsetzt, steht im Zeichen 
der Gautier sehen persischen Farbensympathie. 
Der rote Mund der Geliebten wird zu einer Rose, ihre 
blauen Augen werden zu taubeperlten Glockenblumen (169), 
ihre Silberbrüste zu Seerosen (168), unser Herzblut färbt 
eine Sonne rot, unser junges Leben läßt dem Baum grüne 
Blätter entsprießen (167). Auch Gautiers Liebessympathie 
ist hier: Weil wir zwei einst liebten, lockt die Narzisse die 
Biene zu sich her, behängt der Rosenbusch sich mit roten 
Lampen, sprießen die Zweige im Frühling (170—1). Auch 
die Erinnerung an Tennysons persische Auffassung von der 
Auferstehung des Staubes beim Nahen der Geliebten in Maud 
spielt mit, wenn Wilde seinen -Staub und den seiner Ge¬ 
liebten von Entzücken erbeben läßt, sobald die Narzisse 
ihren Spielkameraden, den Wind, küßt. Sogar Darwin 
kündigt sich leise an -). 

Der Schluß ist sichtlich von Swinburne beeinflußt, der 

mit diesem sympathetischen Pautheismus auch gespielt hat. 

mit allen großen Erscheinungen der Natur die Dichterworte 

sich vermischen 3 ) und im pochenden Puls der kommenden 

Geschlechter sein eigenes Blut zu neuem Leben erbeben sah*) : 

Swinburue’s The Pilgrims Song (Songs before Sunrise 127): Yea bnt we 

Shall be part of the earth and the ancient sea, 

And heaven high air augnst and arwul fire. 

Wilde 171: we shall be 

Part of the mighty universal whole, 

Ami through all aeons mix and mingle with the Kosmio Soul. 

Die von Wilde verkündigte freudige Sehnsucht nach 
jenem neuen, nach dem Tode ihm winkenden schmerzlosen 
Leben in der Allgemeinheit, in den niedrigen Formen der 

') Sw.’s Garden of Proserpine (120) That dead men rise up never > 
Wilde (167) The dead rise not again. 

*) Front lower cells of waking life we pass To full perfection 168. 

3 ) Anactoria, 63, 64, 65. Damit vgl. Wildes 171: Methinks no leaf 
would ever bud in spring ßut for the lovers’ lips that kiss, the poets’ 
pps that sing. 

*) The Pilgrims’ song. 
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Tiere und Pflanzen, ist nicht wahr empfunden und grenzt 
mehrfach an das Lächerliche. Man denke sich den dicken 
Wilde, der aus der Kehle des Zaunkönigs wieder zu singen 
beginnt und mit seiner Geliebten als bunt schillerndes 
Schlangenpaar über sein früheres Grab läuft oder als Tiger¬ 
paar die gelbäugigen Löwen des Dschungels zum Kampf 
herausfordert! Man halte daneben die edle, prächtige Ein¬ 
fachheit des Gautierseben pantheistischen Madrigals mit 
seinen Marmorblöcken, seinen Perlen, seinen Rosen und 
seinen Tauben und der malerisch wirkenden Gruppierung 
des Liebespaares am Tempeleingang, am spielenden Brunnen, 
auf der Kuppel des Marcusdomes zu Venedig. Bei Gautier 
monumental wirkende Einfachheit und Kürze, Beschränkung 
auf das Wesentliche: bei Wilde verflachende Langatmigkeit, 
unruhige, zitternde Bilder, von denen keines sich uns ein¬ 
prägen will! 

Humanität!, das letzte Zwischengedicht, wird durch seine 
Anfangsstrophen, die den Winter schildern, zum Gegenstück 
des ersten Zwischengedichts The Garden of Eros, dessen 
Eingangsverse den Sommer darstellen, gestempelt. Dies ist 
wahrscheinlich nachträglich zurechtgemachte Symmetrie; 
denn eine gegensätzliche Gedankenwelt weisen die beiden 
Gedichte nicht auf. Zudem wird das Winterbild nicht fest¬ 
gehalten. Wilde ersetzt es bald nachher vermittelst eines 
billigen Kniffes durch das Bild des Vorfrühlings, der ja 
doch bald kommen müsse. Er wirft rasch ein paar Blumen 
hin, die teilweise aus Arnolds Garten stammen (bluebells 
189 < Arnold 332, 419; snap-dragons 189 <419, carmations 
190<419), läßt ein leises Shelleyisches Blumenläuten erklingen 
(189) und betritt dann den schwierigen Weg ins Labyrinth 
der Ideen. Es handelt sich darum, auf schnellen Windungen 
Swinburne zu erreichen; denn, was er am Schluß aussagen 
möchte, ist der von Swinburne in The Hymn of Man und 
ToWaltWitliman verkündigte Gedanke: „Gott ist die Mensch¬ 
heit. Als sie Gott kreuzigten, marterten sie uns. Der Gott 
des Schmerzes wird heute gestürzt und damit der Mensch 
befreit.“ Wie Shelley in The Sensitive Plant nicht die Natur, 
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sondern sich selbst als Sklaven der Veränderung verurteilt, 
so weiß auch Wilde, daß es seine eigene und nicht ihre 
Schuld ist, wenn er freudlos und zum Erben'des Schmerzes 
geworden ist. Damit ist eigentlich Swinburne schon erreicht 
mit seinem Schmerz, den nur ewiger Schlaf stillen kann. 
Denn gibt es etwa andere Mittel? Die Patersche Forderung, 
als reine edelsteinartige Flamme stets zu brennen — in 
dieser Paterschen Figur und im Pater-Hegelschen Mam¬ 
monsbild sichtbar gemacht — wird als zu hart hingestellt 
und Todesschlaf vom mohnbekränzten Gotte, Proserpinas 
Gatten, ersehnt. Liebe kann ihn nicht retten; denn ihre 
Jagd ist toller und gefährlicher als die der Artemis und, 
wie Swinburne in HespetHa schreckensbleich noch einmal 
das Schlangengezisch der Haare der Dolores im Gebüsch 
vernimmt und sich in jäher Eile mit der sanften Frau des 
Westens von hinnen wendet, so fühlt Wilde (194) noch 
einmal die Räder der Leidenschaft, die ganz nahe an ihm 
vorbeischnauben und stößt atemlos sein verzweifeltes „Fort, 
Fort“ aus; denn er gehört jetzt nicht mehr der Venus, 
sondern der schaurigen Athene. Hier wollen die Verse 
nicht in Fluß kommen, da der Dichter zwischen Liebe und 
Athene zweimal auf- und abschreitet *). Die Weisheits¬ 
göttin führt ihn schließlich zur Wissenschaft, die er ablehnen 
muß, zur Geschichte, die ihm von den Thermopylen spricht, 
von Sparta und Salamis, von den Freiheitskämpfen eines 
kleinen Volkes, wie sie sein Meister Swinburne mit nament¬ 
licher Erwähnung von Thermopylae, Salamis und Marathon 
in The Eve of Revolution verherrlicht hatte. Aber selbst 
das kann ihn, den neuzeitlichen Menschen, nicht beruhigen. 
Ein großes, einfaches Leben, wie es dem weisen Words- 
worth beschieden war, ist ihm, wie uns allen, verschlossen. 
Nur einen hat er gesehen unter den Zeitgenossen, der 
die alten Höhen der Menschheit erklomm: Mazzini. 

Jetzt endlich hat Wilde die Eingangspforte zum neuen 
Swinburneschen politischen Italien erreicht und, über ihre 

l ) Love -f- Athene -f- Love -f- Athene. 
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Schwelle tretend, gelangt er in das gedankliche Gebiet der 
Gedichtbände Songs before Sunrise und Songs of Two Na¬ 
tion*. Er schweift umher und nimmt alles, was er vorfindet, 
mit sich nach Hause. Dabei merkt er nicht, was für Un¬ 
vorsichtigkeiten er begeht. Es ist vielleicht noch nicht so 
schlimm, wenn er, nachdem Swinburne vor 1870 seinen 
Neujahrsgruß Mazzini entboten 1 ), seinen Song of Italy 1867 
und seine Songs before Sunrise 1870 Joseph Mazzini gewidmet 
hatte, nachträglich auch noch glaubt kommen zu müssen, 
um demselben Mazzini seine schwachen Verse zuzusingen 2 ). 
Es ist bloßer Gesinnungswechsel und tut dem sachlichen 
Wahrheitsbild keinen Abbruch, wenn er, Swinburnes Halt 
before Rome u. ä. nachahmend, den Papst verflucht, ihn einen 
alten Mann schilt mit rostigen Schlüsseln (198), der im 
Gotteshaus mit Gott und Erinnerungen an Sünden allein 
weilt (200). Sonderbar wirkt es aber, wenn er (201) bei 
Aspromonte Garibaldi sterben läßt, der doch bekanntlich 
am 29. August 1862 nur schwer verwundet gefangen ge¬ 
nommen wurde und als 55 jähriger nicht mehr the young 
Calabria») genannt werden konnte, ln hohem Grade lächer¬ 
lich aber macht sich Wilde, wenn er papageiartig den Auf¬ 
erstehungstag des neuen Italien herbeisehnt, nachdem es 
doch schon acht Jahre vorher auferstanden war. Swinburnes 
prophezeiende Auferstehungshymne und sein sehnsüchtigst 
ausgesprochener Wunsch, Italien möge sich endlich ver¬ 
einigen und das Joch der Fremdherrschaft abschütteln, hat 
1867, als er seinen Song of Italy und im Jahre 1868. als 
er an den Songs before Sunrise arbeitete, die er allerdings 
erst im Frühjahr 1871, gerade zurZeit der Befreiung, ver¬ 
öffentlichte, einen guten Sinn 3 ). Mazzini ruft er in der 

‘) A New Year’.s Message, To Joseph Mazzini (Songs before Sunrise 
164 u. ff.) 

s ) Mit deutlichen Anklängen an Sw.: Sw., (Siena in Songs b.S. 170) 
and Time in likeness of a guide Lead the Republic as a bride up to 
God’s side > W. 198, for Liberty walked like a bride beside him. 

•) Sie hätten im Oktober 1870 erscheinen sollen, Verlegerstreitig- 
keiteu verzögerten die Veröffentlichung (s. Kd. Gosse, A. C. Swinburne, 
1917, S. 186-7). 
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Widmung zu: If a perfutne be left . if a bloom Let it live 
tili Italia be risen, To he sf.retrn in the duzt of her car when 
her voice skull awake from the tomb England, and France 
front her jtrison, sisters, a star bg a star. Bwinburne, Mere- 
dith, Browning, die alle über Italien dichteten, hören selbst¬ 
verständlich nach 1871 in ihren Werken auf, den Traum 
des auferstandenen Italiens noch einmal zu träumen, weil 
das unnütze Kraftverschwendung gewesen wäre. Wilde 
leistet sich das Unglaubliche. Er reist 1877 nach Italien, 
schimpft auf die neue rot-weiß-grüne Flagge des vereinigten 
Reiches, die er über Rom flattern sieht, preist 1878 im 
Newdigate Prize Gedicht (316) die Befreiung Italiens und 
verflucht die Unterdrücker und sehnt sich 1879 oder 1880 
eine Zeit herbei, wo es endlich einmal zur Befreiung Italiens 
käme! Und dann verkörpert er dieses neue Sehnen in ge¬ 
nau denselben Figuren, die Swinburne zehn Jahre vorher 
erschaut hat, im Ostertag, in den Grabeshüllen, in dem 
Steine, der vom Grab weggerollt werden muß, in Italia, 
die „unsere 14 Mutter ist. Man vergleiche: 

Swinburne (Songs b. S. 42): Lo, tbe grave-clothes of Italy tbat are 

folded up in the grave’s gloom.' 

Wilde 201: what sure feet sliall find their grave- 

clothes folded? 

Sw. (Before a Orneifix, Kbda. 96): and what man or what angel known 

shall roll back the sepulchral stone? 
Wilde 201: 0 it were meet To roll the stone from 

off the sepulchre. 

Sw. (Ebda.^49 und öfters): Italy, mother of men! 

Wilde 201: Our Italy! our mother visible! 

Nach dieser geradezu sinnlosen Abschreiberei nach 
Swinburne zu einer Zeit, da Italien frei ist, werden auch 
die folgenden Strophen, die Englands Gleichgültigkeit der 
gefallenen Italia gegenüber verurteilen, ihrer eigentlichen 
Veranlassung beraubt. Aber Wilde scheint dies nicht zu 
merken. Perinde ac Cadaver mit seinem schauderhaften 
Bilde von den von Eugland selbst erschlagenen Plebejern, 
deren Glieder zerfaulend am Boden liegen, muß ihm dazu 
verhelfen, die Gestalt der Armut zu schaffen, die durch 
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sonnenlose Straßen kriecht und den Kindern mit scharfem 
Messer heimlich die Kehle dnrchschneidet, ein Bild, an dem 
Wilde so großen Gefallen fand, daß er es in Intentions (161) 
und in The Young King (25) wieder anbrachte. Daneben 
natürlich das Schlagwort r Miltons England!“ 

Nur einen selbständigen Zug hat er dem Schandbild 
eingezeichnet. Die Schönheit wandelt nicht mehr mit 
sanften Füßen über das Pflaster häßlicher englischer Straßen ! 
Wir merken: der Heimatschutz will zum Worte kommen. 
Am 15. März 187? hatte William Morris seinen Brief 
an das Athenaeum geschickt, in dem er Verwahrung ein¬ 
legte gegen die vandalische Art und Weise, in der damals 
alte, herrliche Gebäude „restauriert“ wurden. Seine zün¬ 
denden Worte entflammten die Gemüter. Es entstand die 
Gesellschaft zum Schutz alter Gebäude (Society for the 
Protection of Ancient Buildings), von ihm selber scherzhaft 
The Anti Scrape Society genannt, und der „Heimatschutz“ 
wurde zur Mode. Morris selber setzte seine Werbetätigkeit 
in Hopes and Feurs for Art (1878 — 1881) fort 1 ) und Wilde 
gibt diese Modestimmung in drei Strophen seiner Huma- 
nitad wieder, wo er von den neuen Vandalen spricht, die 
das, was Cromwells Hand verschont hat, vollends zerstören 2 ). 

Jetzt endlich steuert er einem Swinburneischen anti- 
christlichen Schluß zu. aber auf dem sonderbaren Umweg 
über Paters Winckelmann. Die mittelalterliche Kunst 
war ja schön, aber sie wurzelte schließlich doch in der 
politischen und religiösen Tyrannei. Die griechische All¬ 
gemeinheit und Heiterkeit 3 ) — Leitmotiv des Pater sehen 

') S. Mackail, Life of W. Morris (Kleine Ausgabe) 1912, Bd.I. 349u.ff. 

’) Diese Stelle bietet uns eiue Handhabe für einen terminus a quo. 
Wilde muß aNo nach dem ">. Mai 1877 (Morris' Briet) diesen Teil 
wenigstens des Gedichtes gedichtet haben. Da er aber schon im März 
1877 nach Italien verreiste, so ist es nicht der Brief Morris’, sondern 
dessen spätere Tätigkeit (1878—1881), die ihn augeregt hat. Wir kommen 
also auch auf diesem Wege in die Jahre 1878 bis 1880. 

*) Bei Wilde wörtlich so: 204 The old Greek serenity und 206 
with serene impartiality und vgl. Paters wiederholte Erwähnung der 
„Allgemeinheit und Heiterkeit“. 

Vehr, Studien au O. Wilde* Gedichten. y 
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Aufsatzes über Winckelmann — die wir im Panathenaeischen 
Fries finden, das Wilde durch die Paterschen Worte that 
level line of marble youths wiedergibt, steht höher als die 
innerlich unruhige romantische Kunst des Mittelalters mit 
ihrem Agnolo, Titian, Leonardo, lin Gleichgewicht zwischen 
Körper und Geist, das nach Pater das Wesen des Griechen¬ 
tums ausmacht 1 ), wird die Seele stets von der Wärme der 
Sinne durchglüht (Wilde: and mere sense , iy noble ehe, lend 
fire to the mind ’ 2 ) und der Mensch gelangt schließlich zu 
jener ruhigen Gleichgültigkeit ( serene impartiality, Wilde 
205), mit der er alles um sich her stolz und schmerzlos 
betrachtet. Wilde hat hier sichtlich das wiedergeben wollen, 
was Pater (241) an Goethes Hellenismus pries, dessen Geist 
mit allen Kulturformen kämpfte, bis er ihnen das Geheim¬ 
nis abgerungen, um sie dann in der Lebensanschauung des 
Künstlers in ihre richtige Stellung zurückfallen zu lassen 
(241), weil sie jetzt indifferent für ihn geworden sind. Das 
war alles leicht, führt Wilde, zunächst ganz nach Pater (240), 
weiter aus 3 ), als die Welt noch jung war. Uns ist dies 
nicht mehr gegeben: denn wir haben — hier wird Swin- 
burne eingehängt! — Jahrhunderte lang den Gekreuzigten, 
Abbild der selbsterschlagenen Menschheit angebetet. Wir 
sind die von den Nägeln durchbohrten, die blutenden. Doch 
wir werden vom Kreuz herabsteigen und wieder gesunden, 
wenn wir alles Menschliche als göttlich erkannt haben. 

Diese fünf Strophen entbehren jeglicher Selbständig¬ 
keit; sie sind ganz einfach aus typischen Swinburne-Wen- 
dungen, wie er sie in Before a Crucifix und The Hymn of 
Man finden konnte, zusammengeflickt. Beide, besonders 

0 Pater, a. a. 0. 234 in which man in ai unity with himself — 
240 the problem of unity with ourselves in blitheness and repose. 

2 ) Dazu Pater 221 [the artist ]... Ais soul . .. becomes more imtner- 
sed in sense .. . 222 the artist steeps his thought again into the fire 
of colour. 

*) Pater: The problem of unity with ourselves in blitheness and 
repose is far harder than it was for the Greeks within the simple terms 
of antique life. 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



131 


das erste, schildern uns biblisch technisch genau (97), wie 
die Kirche die Menschheit ans Kreuz nagelt. Wildes 
self-slain humnnit;/ (207 we are but crucified) ist Zusammen¬ 
fassung dieser zwei Gedichte. Bei Swinburne wie bei Wilde 
erklingen dieselben Rufe: 

Sw. (Before a Or.) 97: 0 sacred head, 0 desecrate 

0 labour-wounded feet and hands. 

Sw. (Hymn of M.) 93: 0 God, sore stricken of things 

They have wrought him a raiment of pain. 
Wilde 207 : 0 smitten mouth, 0 forehead crowned with thorn, 

0 chalice of all raiseries. 

Sw. (Crucifix) 94: Drei Auklagestrophen, die.jeweilen beginnen: 

It was for thü then that...? 

1900 Jahre sind verflossen. 

Wilde 207: Is this the end of all that primal force ...? 

... (Till) ... the word was wan. 

Sw. (Crncifix) 9«: The people’s nail-pierced hands, 

the people’s nail-pierced feet, 

Wilde 208: Loosen the nails (der Menschheit)! 

Sw. (Crucifix) 101: Come down, be done with, cease (auf Christus 

bezogen). 

Wilde 208: We shall come down, we know (auf die Mensch¬ 

heit bezogen). 

Die drittletze Strophe ist ein Lied der Gegensätze, 
orientalisch eigenartig klingend l ) und sofort an Baudelaires 
IJeauto nt imoruumSnos gemahnend: Je suis la plaie et le 
couteau. Der Einfluß Baudelaires steht hierdurch fest, aber 
ebenso sicher ist auch der Einfluß Swinburnes, der in seiner 
Hertha Baudelaires Gegensatzgruppierung schöpferisch 
weitergebildet hat -). Wir stehen hier vor der interessanten 
Tatsache, daß Wilde die Quelle und die Quelle der Quelle 
benutzt hat: 

Swinburnes Hertha 84: The grain and the furrow, 

The plough ploven clod 

and the ploughsbare drawn through, 

The deed and the doer, the seed and the sower. 
Wilde 207: Being ourselves the sower8 and the seeds. 

*) Vgl. darüber meinen oben erwähnten Aufsatz über W. Paters 

Beschreibung der Mona Lisa. S. 100. 

*) s. oben S. 78. : - 

9* 
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Swinburne: I am stricken and I am the blow 

Baudelaire: Je suis la plaie et le couteau 

Je suis le soufflet et la joue. 

Wilde: The spear that pierces and the side that bleeds *). 

Was läßt sich zu gunsten dieses Gedichtes sagen? 
Nichts! Was für ein elendes Flickwerk! Die Komposition 
ist noch schlechter als in den zwei ersten Zwischengedichten. 
Die schwülstigen Personifikationen sind unerträglich ge¬ 
worden. Das ganze ist ein trauriger Abklatsch von Ge¬ 
danken, die andere vorher viel schöner ausgedrückt haben. 
Uumanitad ist eine Gleichung. Humanitad = Matthew 
Arnold -|- Shelleys Sensitive Plant -|- Paters Schlußwort -f-- 
Swinburnes Dolores -f- Hesperia -|- Eve of Revolution -f A 
Song of Italy -\- Siena-j- Halt before Rome-{-Super Flumina 
Babylonis -|- Periode ac Cadaver -f- Morris’ Anti Scrape 
Society Paters Winckelmann -{- Swinburnes Before a Cru- 
cifix -{- The Hymn of Man -f- Hertha -f- Baudelaires H6au- 
tontimoroumenos. Damit haf man alles gesagt. Wie konnte 
Wilde es über sich bringen, diese traurige metrische Übung 
jemals zu veröffentlichen und wie kann man sich darüber 
verwundern, daß Swinburne von Wilde nichts wissen wollte! 
Was mußte er von ihm als Dichter halten, wenn er einen 
einzigen Blick in Humanitad warf?'-). 


g) Bukolische Poesie. Das Keatssche Epos Charmides. 

Mit der Bekanntschaft Swinburnes hört für Wilde auch 
der einfache schlichte Balladenstil auf, den er 1876 nach 

x ) Für die zweite Wilde’sche Stelle kommen wir ohne Baudelaire 
nicht aus. 

2 ) Swinburne hat sich einmal über Wilde, der sich mit allen Mittelu 
bei dem großen Dichter einzuschleicheu suchte, geäußert. Am 4. April 1882 
sagte er zu eifern amerikanischen Freunde: I thought he seemed a harm- 
less young nobody and had no notion that he was the sort of man to 
play the mountebank as he seems to have been doing. A letter which 
he wrote to me lately about Walt Whitman was quite a modest, gentleman- 
like reasonable a/fair u ithout any flourish or affectation of any kind in 
matter or expression. lt is really very odd. 1 should think you in 
America must be as tired as we are in Jjondon of Mr. Barnum’s and 


* # 




Jumbo’s. E. Gosse, a. a. 0. 248. 
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Rossettis Vorbild pflegte und, wenn er wieder volkslied¬ 
artige Motive aufnimmt, so wirft er ihnen gerne eines jener 
Schmuckgewänder um, die Swinburne und seine zeitge¬ 
nössischen Dichter nach den zierlichen, strengen Stick¬ 
mustern der alten Franzosen zu weben pflegten. Allerdings 
wagte er sich nicht an die äußerst schwierige Form der 
Ballade heran, die damals nach Theodore de Banvilles Vor¬ 
gang durch Swinburne, Austin Dobson, Edmund Gosse und 
Andrew Lang ( XXII Balladen in Blue China, 1880) in die 
Mode gekommen war. Auch das Rondel und das Triolet 
waren seine Sache nicht. Wohl aber versuchte er sich 
zweimal (in Ban und Theocritus) in der Vi 11an eile, deren 
Meister in England Austin Dobson, der Dichter der 
Proverbn in Porcelaine, war. Daneben entstand das Lied 
Endipnion und das Canzonet. Alle vier sind im Stile der 
damals bewunderten zierlichen „Porzellanpoesie“ ge¬ 
schrieben. 

End'jmion (91- 92), das als Text für ein Lied aufzu¬ 
fassen ist, zeichnet sich äußerlich durch sein verwickeltes 
Reim8chema aus, in das die In Memoniam-Ye rse, die Wilde 
am besten lagen, eingeordnet sind: abaaabcddcefef. Es 
ist das Sehnsuchtslied eines Mädchens nach ihrem geliebten 
Schäfer Endymion, der aber der Luna gehört. Wie der 
Mond schließlich einen Nebelschleier über sich wirft, da 
ahnt die Jungfrau, daß sie die Betrogene ist. Der Mond 
ist falsch — ein Echo aus Shakespeares „Romeo und Julia“, 
wo die Geliebte ihren Romeo warnt, beim Mond, dem falschen, 
zu schwören. Volksliedartig werden die stehenden Attribute 
Endymions, die Purpurschuhe, der Hirtenstab, das Locken¬ 
haar mehrfach wiederholt, wobei die steckbriefliche Be¬ 
schreibung des Geliebten in Ophelias Volkslied (s. Ham¬ 
let IV, 5) zur Anwendung kommt. 

Shakespeare: How should I your true love know from anbther one? 

By bis cockle-hat and staff and his sandal-shoou! 

Wilde: You cannot choose bnt know hira well, 

For he is shod with purple shoon, 

You cannot choose but know my love, 

For he a shepherd’s crook doth bear. 
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Klanglich werden wir in die Zeit der Zwischengedichte 
(1878—1880) verwiesen. Die Biene als Seneschal der Lilie 
ist eine Variation der Libelle, des falschen Kämmerers der 
Schwertlilie, im Garden of Eros. Das in der Farm glimmende 
Binsenlicht ist ein Stück Matthew Arnold, das schon in 
den Barden of Itgs verwoben worden ist 1 ). Der Mond als 
wachestehender (falscher) Bote und der schmachtende Vers 
Teil him that 1 am waiting where the rushlight glimmers in 
the Farm erinnern in Situation und Ton an einen ameri¬ 
kanischen Coon Song. 

Ähnlich ist die Situation in dem Canzonet (S. 233). 
Der Hirte singt sein Waldmädchen an in einer scheinbar 
einfachen, aber mit Edelsteinworten geschmückten Sprache. 
Er will ihr alle Furcht austreiben; denn die Götter sind 
dem Wald entflohen, Hyazinth ist erschlagen, Pan ist nicht 
hier und Hylas ist tot. Das ganze ist ein Nachhall einer 
Strophe aus The Bürden of Itgs: 

Bürden: Canzonet: 

What dost thou fear? What dost thou fear? 

Thy sisterdothnothauntthese fields Young Hyacinth is slain, 

Pandion is not here. . Pan is not here. 

Ganz innerhalb des Kreises der Bürden of Itgs- Welt 
bewegen sich die kleinen Motive von Pan (243), das Wilde 
seiner zwei Teile wegen ein Double Villanelle nennt. Er 
hat es für die Zeitschrift Pan gedichtet, wo es am 5. Sep¬ 
tember 1880 erschien 2 ). Hier haben wir schon das dritte 
Beispiel eines Gedichtes, das einer Zeitschrift auf den Leib 
geschrieben wird. Es ist das alte Lied vom Verschwinden 
der Götter in der weiten Welt der Natur, dem ein Aufruf 
an Pan folgt, die Hügel Arkadiens zu verlassen, um das 
moderne England neu zu beleben. Swinburne kündigt sich 

1 ) Matthew Arnold 422 (Thvrsis) and in the scatter’d farme the 
light8 come out > Bürden of Itys (78) 0/ the tone Farm a fickering light 
8hinte > Endymion (92) where the rushlight glimmers in the Farm. 

*) In einer Form, die von der späteren Fassung der Gesammelten 
Gedichte ziemlich stark abweicht (s. M. 168—9). 
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selbst hier wieder in dem Schlagwort „Milton“ an (This is 
the land where libertg Lat grave-browed Milton on his way, 
This modern world hath need of thee!) Im übrigen ist das 
Lied auf eine bestimmte Tonart eingestellt, die die damalige 
Porzellanpoesie gelegentlich anschlägt. Dobsons Villa- 
nelle an Theokrit (1880) stellt das weiche Sizilien dem 
rauhen, kalten England gegenüber: 

And round thee , ever-laughing, rolled 

The blithe and blue Sicilian brine. 

Alas for usf Our songs are cold; 

Our Northern suns too sadly shine: 

und Andrew Längs To Theocritus in Winter, a 
Ballade (1879) fordert zur Flucht aus dem rauchigen und 
lärmenden London nach dem sonnigen Sizilien auf, wo Pan 
allerdings nicht mehr verehrt werde, der Schäfergesang aber 
immer noch ertöne. Längs Ballade ist gewissermaßen das 
Thema,zu dem Wildein der Yillanelle seine Variationen spielt. 

Alle drei Lieder verraten einen Stich ins Bukolische 
und zeugen von Wildes eingehender Beschäftigung mit dem 
Dichter, den Dobson, Lange und Wilde selber in Villanelles 
— Lange außerdem noch in einer bailade — verherrlicht 
haben, mit Theokrit. 

Es ist schon an Tennyson gezeigt worden 1 ), wie 
innige Vertrautheit mit den sizilischen Idyllen Rhythmus 
und Melodieführung neuer englischer Lyrik bestimmen 
kann, so verführerisch weich und einschmeichelnd klingen 
diese dorischen Verse. Tennysons Anapher, Verseinsatz 
und Versübergang und einrahmende syntaktische Motive 
sind öfters nur unbewußtes Abbild Theokritscher Verskunst. 
Man halte sich zur Veranschaulichung unter den vielen 
Dutzenden von Parallelen, die Stedman anführt, nur die 
folgende (auf S. 215) vor Augen: 

Mosch., II. 3, 4: When Sleep, that sweeter on the eyelids lies 

Than honey, and doth fetter down the eyes 
With gentle bond. 

0 Dnrch E. C. Stedman im 6. Kapitel Tennyson and Theocritus 
seines Buches Victorian Poels, London 1887. 
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Tennyson’s Lotus- Music, that gentler on the spirit lies, 

Eaters: Than tired eyelids upon tired eyes; 

Music that brings sweet sleep down from the bliss- 
ful skie8. 

Wilde hat sich ähnlich wie Tennyson in Theokrits 
und seiner Schüler Gedanken- und Melodiengänge hinein¬ 
gefunden und ihre zierliche Bewegung auf kurze Strecken 
auf seine Zwischengedichte übertragen. Das stehende 
Idyllen-Motiv (V. 46 und III, 12-14) von den Bienen, 
die durch Blüten und Blätter schwirren und summen, kommt 
im Bürden of Itys — wo auch auf den Wettgesang der 
Hirten, auf den Daphnis des achten Idylls, angespielt 
wird — und in Humanitud vor (And sweet the fretful swarms 
of grumbling bees That round and round the linden blossoms 
play, Bürden 66 — and soon Through the green leaves will 
float the hum of Murinuriny bees at noon , Hum. 66) 1 ). 
Auffallender aber als dies ist die reiche Verwendung der 
sweet-siceeter Anapher im Bürden. Dies war stehendes 
syntaktisches Rahmenwerk bei Theokrit, der sehr gerne 
mehrfach hintereinander seine Verse mit 'A56g oder seinem 
Komparativ einsetzen läßt. Man vergleiche: 

Idyll 8, 76 — 8: ‘-Irfft* t: gwrr. tc<; 7uii>r/o*, adv rv 7ivti\ua’ 

adv dl /(( Sh'iifoc nutj vtUoy ni'ov ai&QiaxoiTHr. 

[ Sweet iß the voice of the heifer and sweet ts her breath. 
Sweet ts it in summer to lie in the open by cool running 
water 8] 

Wilde (66): And sweet the heif er breathing in the stall 

(8 Anaphern mit sweet) 

But 8weeter f'ar ... 

Ähnliche Theokritsche Hyperbeln mit „süß w oder Ver¬ 
gleiche mit dem Wasser bringt der Garden of Eros. Dies 
alles spricht für Wildes Vertrautheit mit Theokrit. 

Als nun Austin Dobson 1880 seine Villanelle auf 
Theokrit ertönen ließ: 

l ) Darüber vgl. R. T h. K e r 1 i u, Theocritus in English Litterature — 
Lynchburg, Virginia 1910, 8. 130-141. Kerlins Parallelen sind sehr 
wertvoll. Theokrits Bedeutung aber für Wildes Charmides ist ihm voll¬ 
ständig entgangen. 
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0 Singer of the field and fold, 

Theocritus! 

ließ Wilde mit seiner Villanelle nicht lange auf sich warten 
und stimmte variierend an: 

0 Singer of Persephone! 

Das Lied (138) ist dichterisch unbedeutend, bildet aber 
zu den bukolischen Liedern und zu den Zwischengedichten 
einen hübschen, quellenkritischen, liedmäßigen Abschluß; 
denn das Ganze ist eine Zusammenfassung von Anspielungen 
auf Theokritsche Motive. Die zweite Strophe beleuchtet 
das dritte Idyll mit der Geschichte der Amaryllis, die auf 
den Hirten nicht hören will und malt als Einzelheit die 
durch den Epheu schwirrende Biene hin, die der Hirte 
beneidet (12—14 Affte yevof|iav & ßopßeöoa piXtaaa, xal 
xeöv (Jvxpov txo£pav, xöv xiaaöv ötaSö;). Die dritte Strophe 
erinnert an die Zauberin Simaetha des zweiten Idylls, die 
in der Nacht die Hecate anruft (14 y*Xp\ 'Exaxa SaaTtXfjxt) 
und die Hunde durch die Gassen bellen hört (3B xal x6 ve? 
äpiuv <£va ux6Xtv öjpöovxat), die vierte Strophe mit dem 
Liebesgram des Polyphem deutet auf das elfte, die fünfte 
mit dem Wettspiel des Daphnis auf das achte und neunte, 
die letzte schließlich mit dem mageren Lacon und der Ziege 
als Preis auf das fünfte Idyll.- 

Die Theokrit-Yillanelle führt uns in die Keats-Oase in¬ 
mitten der Swinbume-Wüste. In Charmides wird eine Anek¬ 
dote Lucians im antiken fin de stiele -Ton zurückgestimmt nicht 
auf den primitiven, philologisch einwandfreien Ton der 
Theokritschen Zeit, wohl aber auf die romantisch-heidnische, 
pseudogriechische Note eines Keats l ). 

In seinem Dialog 'Eptoxeg (Ausg. Sommerbrodt, Berlin 
1893, Bd. II, 2) erzählt uns Lucian folgende Geschichte: 


!) Wie schwer es für den modernen Dichter ist, den Griechen zu 
spielen, wird jedem klar gemacht, der v.Wilamowitz-Moellendorffs glän¬ 
zende Anzeige von P. Louys, Les chanaons de Büitis traduites du Orec 
pour la premüre fois , Paris 1875, in den Göttinger Gelehrten Anzeigen 
1896, 623 ff., liest (jetzt ueugedruckt in W.’s Buch „Sappho und Simo- 
nides“,.Berl. 1913, S. 63 u. ff.). Louys, der in Sapphos Ton schreiben 
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Tn Knidos am Vorgebirge Triopion der kleinasiatischen 
Doris steht das berühmte Marmorbild der Aphrodite 
des Praxiteles. Dorthin gelangen eines Tages Lykinos 
und seine beiden Freunde Kallikratides von Athen und 
Charikles von Korinth. Ein mächtiges Entzücken ergreift 
sie. wie sie das auf sinnliche Wirkung berechnete Bild 
betrachten. Die Tempelhütcrin aber weiß ihnen folgendes zu 
berichten: Ein böses Geschick trieb einen Jüngling aus be¬ 
kanntem Geschlecht immer wieder in den Tempelhain, wo 
er sich in die Göttin verliebte. Täglich verweilte er dort, 
anfänglich im Gefühl gottesfürchtiger Keuschheit. Er 
kürzte seinen Schlaf und ging in aller Frühe in den Tempel 
und nur mit Widerstreben zog er beim Sonnenuntergang 
heimwärts..nachdem er den ganzen Tag lang seinen Blick 
unverwandt auf die Göttin gerichtet hatte. Dunkle Ge¬ 
rüchte verbreiteten sich über ihn. Er aber versuchte, aus 
dem Würfelspiel sein kommendes Liebesglück zu erforschen. 
War ihm der seltene Wurf der Aphrodite — wo jeder der 
vier Würfel ein besonderes Gesicht zeigte — beschieden, 
so küßte er den Boden, wenn nicht, so verwünschte er ganz 
Knidos, sprach von unheilvollem Mißgeschick und versuchte 
in einem neuen Wurf sein Glück wieder zu finden. Die 
Leidenschaft reizte ihn immer mehr und in jede Mauer, in 
jede weiche Rinde ritzte er den Namen der Aphrodite, ver¬ 
ehrte Praxiteles wie Zeus und brachte jedes Kleinod, das 
er zu Hause fand, seiner Göttin als Weihgeschenk dar. 
Schließlich wuchs seine Wollust derart, daß sie ihrem Ziele 
zustrebte. Bei Sonnenuntergang schlich er unbemerkt durch 
die hintere Tempeltür, versteckte sich dort und hielt sich 
so stille, daß er kaum zu atmen wagte. Unterdessen zogen 
die Tempelhüter das Tor von außen zu. Der Jüngling, 
ein zweiter Anchises, war allein mit der Göttin. Wozu 
sollte aber die geschwätzige Türhüterin den Frevel jener 
unsäglichen Nacht lang und breit erzählen! tü>v ipumx&v 

wollte, trifft deu Ton der Epigrammatiker und projiziert ganz un¬ 
griechisch die Empfindungen eines Menschen des 19. Jahrhunderts in 
die ihn umgebende Landschaft. 
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7tepi7tXoxfijv rx v> l ^Gra pefF Vjp^pav ßcpfbj xal xöv anlX ov e!yev 
f] O-eö? cüv £7ta$ev SXeyxov. Der Jüngling aber soll nach 
der VolkBsage entweder die Felsen hinuntergestürzt oder 
in den Meereswellen spurlos verschwunden sein. 

Die Geschichte vom griechischen Jüngling, der das 
Standbild der Aphrodite im Tempel zu Knidos schändete, 
ist dekadente Variation eines alten Motivs, das die Mystiker 
aller Zeiten sich zu eigen gemacht haben. Im Mittelalter 
verliebt sich der in Ekstase verfallene Eiferer in das Bild 
der Mutter Maria, wie schon der angehende Priester Lucius, 
im Gebet vor dem Bild der Isis stehend, von sinnlicher 
Wollust ergriffen wird (Apuleius, Met. XI, 24). Aber auch 
die dekadente Form, die Lucian diesem Motiv gibt, hat 
mehr als einen Romantiker beschäftigt. Flaubert, dessen 
Späherauge sie nicht entgehen konnte, spielt in seiner 
Tentation de Saint Antoine darauf an, wo er (142) den 
Apollonius behaupten läßt, er habe den kranken Jüngling 
von Knidos von seinem Wahnsinn geheilt. Und Pierre 
Louys hat im 4. Kapitel seines Romans Aphrodite, Mceurs 
Antiques (1892—1895) den Bildhauer Demetrios geschildert, 
der sich wie Pygmalion in Ovids Metamorphosen X, 243 u. ff. 
in sein eigenes Werk, die Statue der Aphrodite, verliebt, 
die er beim Mondenschein besucht, umarmt und küßt. 
Sogar die Luciansche Würfelepisode wird verwertet. Die 
Hetäre Chrysis verfährt im fünften Kapitel des zweiten 
Buches ähnlich wie der Jüngling. 

Etwa zwölf Jahre vorher hat Wilde aus derselben 
Anekdote eine Anregung zu seinem langen Gedicht Char- 
mides empfangen. Nur eine Anregung! Denn er hat 
seinen Stoff frei gestaltet, die pathologischen Erscheinungen 
soweit wie möglich ausgeschieden und das ganze zu einem 
schönen, unerwarteten Abschluß geführt. Die kurze An¬ 
deutung der Volkssage, daß jener frevelhafte Jüngling in 
den Wellen den Tod gefunden, hat er mit Heranziehung 
einer anderen berühmten griechischen Sage zu einer be¬ 
sonderen Episode ausgearbeitet, die bei ihm ebenso lang 
ist wie die Geschichte der Schändung. Diesen beiden 
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Episoden, die zusammen den ersten Teil der Dichtung aus¬ 
machen, folgt eine auf einer winzigen sagenhaften Andeutung 
fußende, neu entwickelte Erzählung: die Leiche des Frevlers 
wird von den Wellen an die griechische Küste geworfen 
und von einer Dryade, die den Jüngling schlafend wähnt, 
gepflegt und leidenschaftlich geliebt. Dafür durchbohrt 
die keusche Artemis ihre ungehorsame Dienerin mit ihrem 
Pfeil. Venus aber erbarmt sich der beiden, des Toten und 
der Sterbenden, und führt sie auf ihrem von Tauben ge¬ 
zogenen Wagen nach Paphos, wo die Dryade ihr Leben 
aushaucht. Die Leichen werden in einen prächtigen Sarg 
aus Zedernholz gelegt und der Erde übergeben. Venus aber 
bittet Proserpina, sie möge Pluto überreden, nur dieses 
eine Mal die Liebessehnsucht über den Acheron ziehen zu 
lassen. Im dritten Teil sitzt Charrnides im mondlosen Tale 
des Acheron. Da gleitet ein Schatten über den Wasser¬ 
spiegel und, wie er aufblickt, fällt ihm die Dryade in die 
Arme. Ein Augenblick süßesten Entzückens ist den beiden 
Seelen vergönnt, ehe sie vor dem schwarzen Thron des 
bleichen Gottes erscheinen müssen. 

Wilde verrät hier eine geradezu hervorragende Be¬ 
gabung polymythischer Kombination. Die ihm von Lucian 
gestellte Aufgabe. Charrnides’ Tod in den Wellen darzu¬ 
stellen. löst er genial, indem er an Lucians Erzählung daB 
schön gestaltete Motiv des Ertrinkens im Hylasmythus, 
auf den er im Gedicht selber (S. 107) anspielt und dessen 
weiche Art ihm besonders lag, unmittelbar anknüpft. In 
Theokrits dreizehntem Idyll las er, wie der Jüngling 
Hylas während eines Rastes auf der Argonautenfahrt seinem 
geliebten Herakles an einer Quelle Wasser holen will. 
Wie er sich niederbeugt, bewundert er die farbigen Pflanzen: 
Schöllkraut, Frauenhaar, Sumpfeppich, Schlirpgras und 
ahnt nicht, daß die drei gefürchteten Nymphen Malis, 
Euneika und Nycheia auf dem Wasser tanzen. Er taucht 
den Krug ein. Da erfassen sie seine Hand und ziehen 
ihn in ihrer Liebessehnsucht zu sich herab. Hylas fällt in 
die schwarze Tiefe gleich einem leuchtenden Stern, der 
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jählings in das Meer stürzt l ) und da ruft schon einer 
seinen Kameraden zu: „Hallo, ihr Bursche, die Segel ge¬ 
hißt, der Wind ist günstig“ und fort eilt das Schiff. Herakles 
sucht vergeblich nach dem Knaben, den die Nymphen 
in der Tiefe auf den Knien halten und liebkosend trösten. 

Theokrits prächtiges Bild vom fallenden Stern hat es 
Wilde angetan. Wie Athene auf dem Meer erscheint, stürzt 
sich sein Charmides mit den Worten: „Ich komme“ in die 
Flut und da fällt auch vom Firmament ein leuchtender 
Stern in die See 2 ). Selbst das durch die Erscheinung be¬ 
schleunigte Forteilen des Schiffes und den Ruf des Matrosen 
bei Theokrit hat Wilde mit den nötigen Variationen fest- 
gehalten: der alte Pilot läßt das große Segel hissen, und 
stumm fliehen die Entsetzten dem fernen Strande zu 3 ). 

Das Bild der Nymphen, die den ertrunkenen Hylas 
liebkosen, gab Wilde Anlaß zur Ausarbeitung des letzten 
Teiles, wo der ertrunkene Charmides der sehnsüchtigen 
Dryade, die in ihren Liebesbeteuerungen Theokritsche 
Themen erwähnt 4 ), verfällt. Damit war aber der Hylas- 
Mythus erschöpft und Wilde mußte bei der Weiterentwick¬ 
lung seines Epos Stoffe selbständig schaffen und gestalten. 
Was dabei an literarischen Anregungen in Betracht fallen 
könnte, soll bei der ästhetischen Würdigung der Dichtung 
berührt werden. 

Wilde hat das, was er von Lucian stofflich übernahm, 
die Schändung, kühn verwandelt. Er hat sie von Aphrodite 


*) Ein prächtiges Bild! 48 xart/gmi (.ä/.uv vöioy \ aftyoog, 
it)c rir f nvoonQ c.n ovquvov dortig | d&goog tr növrto. 

*) (112) Bnt he .. Leapt from the lofty poop into the chül and 
churning foam. Then feil from the high heaven one brigth star, One 
dancer left the circling galaxy. 


8) Daß Charmides ein Jüngling mit lockigem Haar ist (99 through 
his cri8/i brown curls) wie Hylas (Theocr. XIII 7 rnv rr'r tt/.oxkuTM 
ifoyt-trrog), ist wohl auch mehr als bloßer Zufall! 

4 ) (123) Sie erwähnt die Amaryllis des 3. Idylls (Beneath my shadow 
Amaryllis lay. Vgl. auch Milton’s Lycidas 830 To sport with Amaryllis 
in the shades). Sie erwähnt auch den Daphnis des 27. Idylls, der um 
Nais wirbt und ihre Schüchternheit gänzlich überwindet. 
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sage Frevel — allerdings anderer Art — mehrfach verübt 

_ •• 

worden war. Die Übertragung ist nicht etwa ein plumper 
Kniff, unsere Aufmerksamkeit von Lucian abzulenken. Sie 
ist künstlerisch gewollt; denn ein Frevel an der jungfräu¬ 
lichen, fürchterlichen Gottheit barg für den Dichter mehr 
Entwicklungsmöglichkeiten als Lucians Anekdote über 
Aphrodite. Grauen umgab diese Gottheit. Ihr eigener 
Liebling Tiresias, der sie nackt gesehen, verlor als Strafe 
dafür das Augenlicht, ein Motiv, das zwei englische Dichter 
des 19. Jahrhunderts behandelt haben, Tennyson und Swin- 
burne, dessen Tiresias in Songs before Sunrise bei Wilde 
an einer Stelle wenigstens einen deutlichen Nachklang 
hinterlassen hat l ). Schrecklicher Frevel, wer sie entkleidet 
sah! Ganz fürchterlich aber wäre die Tat dessen gewesen, 
der sie berührte, der sie wie Oharmides in lüsternem Wahn¬ 
sinn umhalste. Diese Steigerung hat Wilde gesehen und 
gewählt. Jetzt konnte er noch das Fürchterliche des Frevels 
plastischer gestalten, wenn er erzählte, wie beim bloßen 
Nahen des Jünglings im Allerheiligsten das ganze Weltall 
erbebte. Die Rosse des Frieses stampfen und wiehern, die 
Marmorgötter des Tempels erheben sich entsetzt, ein Wind¬ 
stoß fegt über die Meereswogen. Entsetzen faßt den 
Fischer im fernen Meer, er kniet und betet, die Wächter 
der Zitadelle eilen an die Brustwehr und strecken ihre bär¬ 
tigen Häupter über die Zinnen. Alles prächtige Bilder! Die 
Verschiebung ermöglicht es auch Wilde, die Sühne viel 
überzeugender zu gestalten. Diese schreckliche Göttin, 
deren Aegis die Gewitterwolke ist, weiß sich auch zu rächen. 
Ihre Eule setzt sich auf dem Schiffe, das den fliehenden 
Frevler trägt, nieder, Nacht umhüllt die Wasser, mit langem 
Speer und schrecklichem Schild schreitet die Rächende über 
die Wogen, ihr Opfer zu fordern. 

') Swinburne S. 179: 0 child, thou hast seen indeed, poor chüd of 
mine, The breasts and ftariks of Pallas bare in sight! Wilde 110: Ah 
little care indeed, for he had seen The breasts of Pallas and the ndked 
wonder of the Queen. 
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"Wilde hat sich ziemlich streng an den Mythus gehalten. 
Ein bestimmter Tempel, ein bestimmtes Standbild der 
Athene hat ihn« nicht vorgeschwebt. Er spricht von korin¬ 
thischen Hügeln, von sandiger Bucht. Irgend eine Berges¬ 
höhe an der griechischen Küste haben wir uns vorzustellen. 
Die Akropolis von Athen, die er 187 7 selber gesehen, 
spielt natürlich mit. Des Kolossalstandbildes der Athene 
Nike, das die Akropolis als weithin sichtbares Wahrzeichen 
überragt, wird in der zweiten Strophe gedacht. Auf seiner 
Fahrt sieht Charmides in der Dämmerung am Himmel, 
einem dünnen Goldfaden gleich, einen schimmernden Speer, 
den Speer der Statue, auf die er den ganzen Tag lossteuert, 
der Statue jener Gottheit, die ihn» nachher zum Verhäng¬ 
nis wird. Das Standbild, das er schändet, ist wahrschein¬ 
lich ein kleineres, lebensgroßes, das in der Cella des Tempels 
steht. Die wiehernden, stampfenden Rosse des Frieses 
dürften eine Erinnerung an die reitenden Jünglinge des 
panathenaeischen Zuges am Ostgiebel des Parthenons 

sein. Die ausmalenden Einzelheiten sind im Einklang mit 

• • 

der klassischen Überlieferung. Charmides steigt Silber¬ 
wälder hinauf, womit Wilde diskret den heiligen Baum 
der Athene, die Olive, andeutet. In der Cella brennt ein 
ewiges Licht — gleich der bronzenen Lampe des Kalli- 

rnachos im alten Polias-Tempel, die jährlich nur einmal mit 
•• 

Ol gefüllt zu werden brauchte. Eingehend schildert der 
Dichter auch die Kleidung der Athene, den Peplos und 
den crocusgelben Überwurf — eine Erinnerung an Aga- 
memnons xpoxoü ßaepae (39) und Euripides’ Hecubas 464 
dv xpoxetp u£7iXcp — der nach griechischem Ritus dem 
nackten Bilde umgelegt wurde, um dessen vernichtende 
Kraft zu dämpfen. Vorsichtiger Weise erwähnt er nicht 
nur ihren langen flammenden Speer, sondern auch ihren 
Riesenhelm mit dem starrenden Greifen, dem Schild, aus 
dessen Schlangengewimmel das Gorgonenhaupt mit blut¬ 
losen Lippen und ohnmächtiger Leidenschaft hervorschaut, 
und sogar die zu Füßen heulende Eule. Der schrecklichen 
Aegis wird nur als cuirass kurze Erwähnung getan. Alle 
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diese Einzelzüge steigern die Kühnheit des Frevels, erhöhen 
aber auch die romantische Stimmung, die Wildes Pseudo¬ 
klassizismus anstrebt. 

Nicht nur kehren häufig romantische Motive wieder, 
nicht nur ist die Umwelt romantisch ausgedacht, Wortklänge 
englischer Romantiker dringen deutlich vernehmbar an 
unser Ohr. Die klassische Dichtung hat kaum nennens¬ 
werte Spuren hinterlassen. Das Luciansche oöS’ dvarcvltov 
•fycp£p.ei kommt in der zehnten Strophe wieder als Long time 
he lag and hardly dared to breathe, das homerische dpthpei 
o’oöpavöfi-ev vö£ dürfte bei der Sturmbeschreibung an dem 
Verse And darkuess straightway stole across the deep mit¬ 
gewirkt haben. Aber das ist wenig verglichen mit den 
Anklängen an romantische Vorgänger. Shelleys präch¬ 
tiges Bild in Prometheus Unbound III, 3, 165 von dem 
Marmorlächeln (den marble smiles) der Praxiteleischen 
Götterbilder am Tempel, das die Luft mit ewiger Liebe 
erfüllt, wirft seinen Abglanz auf den Marmorschrecken 
{marble fear), mit dem die Götterstatuen im nahen Tempel 
auffahren. Tennysons oft genannter Vers im Lied der 
Lotusesser to live and lie reclined on the hüls like gods to- 
gether findet in den Worten der erstaunten Holzhacker, 
die den göttlichen Charmides nach seiner Flucht am Flusse 
liegen sehen, ein schwaches Echo: how theg had seen Amid 
the reeds some woodland God reclined (108 b) und wie 
Swinburne im ersten Chorlied der Atalanta mit Bassarid 
um sich wirft, das er mit hid reimen läßt, so greift Wilde 
an der entsprechenden Stelle zum selben Reimpaar (108 b). 
Ein kleiner, allerdings kaum mehr erkennbarer Pater¬ 
scher Abkömmling ist der Vers The passionate puritg of 
brown-limbed bogs (109 a), der schon in Panthea als the glearn 
of bogish limbs in water (164 b) vorkam. eine schwache Er¬ 
innerung an delicious recoil from the fiood of water in summer 
heat (Renaissance 233). Matthew Arnold, dessen Verse 
wir aus anderen Dichtungen Wildes herausgehört haben, 
kündet sich in der ersten Strophe ganz leise an; denn die 
zwei Schlußstrophen des Scholar Ggpsg malen bei ab- 
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weichender Handlung eine verwandte Umwelt und sind von 
jener frischen Stimmung und jener kräftigen Bewegung 
erfüllt, die auch den Anfang von Charmides beherrscht. 
Arnoldsche Worte mit ausgesprochen deutlichen Gefühls¬ 
werten kehren bei Wilde wieder. Green bursting figs 
(Arnold 338 )>tvith pulpy figs (Wilde 99); prou?>prou ? (99); 
and dag and night held on indignantly (A. 338) > and day 
and night held on Ins way (W. 99). Arnolds „Thunfisch“ 
(tunnies steeped in brine 338) kommen in Wildes 13. Strophe 
vor (102), wo er den einsamen Fischer Thunfische fangen 
läßt *) — praktisch eine Unwahrscheinlichkeit, da zum 
Thunfischfang viele Hände nötig sind. Aber alle diese Echos 
beweisen, daß Arnolds Verse in Wildes Gedächtnis unbe¬ 
wußt schlummerten. Anklänge an Byron lassen sich nicht 
nachweisen. Aber das Haidee-Motiv im zweiten Gesang 
des Dan Juan dürfte bei der Konzeption des zweiten Teiles 
von Charmides mitgewirkt haben. In beiden Fällen naht 
sich hilfreich und liebevoll eine schöne Jungfrau dem an 
die Küste gespülten Körper des Jünglings, lngleby 2 ) (264) 
stellt Charmides neben Shakespeares Gedicht Venus and 
Adotiis, das Wilde vorbildlich gewesen sei. Das gilt nur 
für das Metrum. Die Venus and Adonis- Strophe mit dem 
Reimschema ababcc ist in der Tat auf Charmides wie auf 
alle Zwischengedichte übergegangen. Aber auch Thomas 
Hoods Hero and Leander kennt diese Strophe, kennt auch 
das Haidee-Motiv in seiner Anwendung auf eine Nymphe. 
Scylla liebkost den toten Leander, als schlafe er bloß, singt ihn 
an und schildert ihm ihr Meeresbrautgemach wie Charmides’ 
Dryade Ä ). Die Strophe konnte also Wilde auch von hier 
kommen. Der Einfluß von Shakespeares Venus and Adonis 

kann nur im weitesten Sinne gelten gelassen werden im 

* • •• • • ■ • • • • 

*) Hier kann auch Theokrit mitgewirkt haben (Id. m 26 omey 
ra»£ 9vvv(oq oxonictooeicu *Okm „• o ygatevq 

*) Leonard C. Ingleby. Oscar Wilde, London. Werner Laurie 264. 

*) Vgl. die ähnlichen Worte; Hood: 872 *Surelyquoth she, ‘he 
sleeps, the senseles8 thing’. >Wilde, 118 He will awaJcc, I knote htm 
well ... 

Fahr, Stadl« io 0. WUdM G*diakt«. IQ 
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Hinblick auf die beiden Gedichten gemeinsame stark sinn¬ 
liche Note. Die Schilderung der Venus weist einmal eine 
blasse Ähnlichkeit auf, die aber auf der Natur des gemein¬ 
samen Objektes beruhen dürfte. Shakespeares yokes her 
silver doves (1189) entspricht Wildes On team of silver 
doves (126 c), sein hold on their course to Paphos Wildes 
journeging Paphos-ward ( 126). Sicherlich hat aber Shake¬ 
speares farbenprächtige Sprache in Romeo and Juliet ein¬ 
mal herhalten müssen. Der Mond überschüttet die Bäume 
mit Silber. Aus Shakespeares Eintauchen wird ein Be- 
waschen: hy gonder blessed moon I stoear That tips with 
silver all these fruit-tree tops (Rom. H. 2, 106—7) > already 

the pale moon Washes the trees with silver (120). 

$ 

Das ganze sinnliche Epos ist aber nicht ein Stück 
Shakespeare oder Hood, es ist ein Stück Keats, der uns 
auf Schritt und Tritt begegnet, bald in der Auffassung und 
Stimmung, die sich schwer umschreiben läßt, bald in der 
Wahl der Einzelmotive, bald aber auch in den mehr sinn¬ 
lich auf uns wirkenden Worten und Klängen. Endymion- 
Stimmung beherrscht das lange Gedicht. Die Opferszene, 
die der Jüngling aus seinem Schlupfwinkel heraus betrachtet, 
erinnert an den Opferhain in Endymion mit seinem bunten 
rituellen Leben. Hier wie dort ein alter Priester und 
singende Schäfer, die ihre ländlichen Opfer darbringen! 
Bei abweichendem Sinn klingt es beide Male ähnlich: Each 
having a white wicker, overbrimm’d with April’s tender young- 
lings > a beechen cup brirnming with milky foam. Die 
Schilderung der Liebesnacht, die für Wildes ersten Gesang 
den Höhepunkt bedeuten soll, läßt sich nur mit der ent¬ 
sprechenden Szene im zweiten Buch Endymions vergleichen, 
wo die Länge, das Nicht-Endenwollen des Entzückens aus¬ 
gemalt wird: 

Keats: Long time in silence did their anxious fears 
Question that thns it was; long time they lay 
Fondling and kissing every donbt away; 

Long time ere soft caressing sobs began 
To mellow into worda. 
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Wilde betont denselben Gedanken: 

N'ever I ween did lover hold such tryst, 

For all night long he murmured honeyed words. 

How long the last kiss was, how fond and late his lingering (106). 

Und wie Keats bei seiner Erzählung persönlich alle 
diejenigen anruft, die die Leidenschaft selber kennen: 

Ye who have yearn’d 

With too mach passion, will here stay and pity 
For the mere sake of truth; as ’tis a ditty 
Not of these days, 

so ruft auch der spätere Dichter mit Anklängen an die er¬ 
wähnte Stelle ganz ähnlich allen liebessehnsüchtigen zu: 

Those who have never known a lover’s sin 
Let them not read my ditty ... 

.but ye 

To whose wan cheeks now creeps the lingering smile, 

Ye who have leamed who Eros is — 0 listen yet awhile. 

Allerdings geht Wilde in der Ausschmückung sinn¬ 
licher Einzelheiten noch weiter als Eeats. 

Die von der Dryade erträumte Pracht der Meerestiefen 
wo in Gemächern von Purpur, Silber und Perlen ihr Braut¬ 
bett steht und in allen Farben leuchtende Tiere vorüber¬ 
ziehen, wird bei Wilde mit reichlichen Mitteln wiederge¬ 
geben, und weist z. T. wenigstens auf das dritte Buch Endy- 
mions mit seiner Ausmalung der Meerespaläste. Die Wasser¬ 
schlangen und Meerbarben in ihrem bunt schillernden Glanz 
(the water snakes will curl In all their amethystine panopb/ 
of diamonded mail — mullets ... Vermilion-finned with eyes of 
bossy gold 1 ly) erinnern an Lamias Schlange ( Vermilion 
spotted, golden, green and blue), die um die grauen Weiden 
tanzenden Mücken (109) an das übereinstimmende Bild in 
Keats’ Autumn: the small gnats moum among the river 
sallows (>Wilde: Ihrough the grey toillows danced the fret- 
ful gnat). 

Die Eingangsverse des süß melancholischen Schluß- 
teiles, der die Totenwiese am Acheron vorführt — In tnelan- 
choly moonless Acheron Far from the goodXy earth andjoyous 

10 * 
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day — ist dem Anfang des Hyperion nachempfunden, wo 
Saturnus in einem fernen, öden Tale sitzt: Deep in the shady 
ehadness of a vale, Far frotn the healthy breath of morn, 
far front the fiery noon. Und doch hat Wilde eine Note 
aufzuweisen, die Reats fehlt, die der traumhaften Mystik. 
Charmides blickt traurig müde in die Wasser des Acheron, 
auf die er die gepflückten Asphodelblüten streut. Seine 
traurig müde, geheimnisvolle Stimmung scheint die ganze 
Szene zu erfüllen und in der Luft leise mitzuklingen. 
Dann folgt das Wiedersehen mit der Nymphe und das 
Auskosten der Freude eines Augenblicks, die aber die 
Trauer nicht verdrängen kann; denn der bleiche Gott wirft 
seinen Schatten auf das Gefilde. 

Bei der Ausmalung dieser stimmungsvollen Szene hat 
Wilde wohl an die prächtige Agamemnon-Stelle (1525 a ff.) 
gedacht, wo Clytemnestra unter bitteren Worten des Hasses 
für ihren ermordeten Gemahl einen ruhig schönen Mittelsatz 
erklingen läßt, der für einen kurzen Augenblick ein verklären¬ 
des Licht auf die Gestalt ihrer toten Tochter, der Iphigenia, 
wirft, die jetzt voll Liebe zum schnellfließenden Strom des 
Wehes gehen wird, ihren Vater zu treffen, ihre Arme um 
ihn zu schlingen und ihn zu küssen. Zu der visuellen Wirkung 
der Ideen trat bei Wilde auch die auditive. Stimmung 
gebende Kraft der griechischen Verse: 

d?.k' *I<piy£veni viv tlarcctcsioiq 
&vyazij(), (b$ *(>//, 

TtatiQ* dvztccoaoct wxvxoyov 
noQ&fievfi er/Jwv, 

nfQl yjeTge ,1tt?.ovoa (pi/.r/oet. 

Wir finden aber hier auch etwas von jener Stimmung 
wieder, die D. G. Rossetti in seinen Weidenlandsonetten, 
allerdings gegenüber Wilde in gewaltiger Steigerung, in 
menschliche Worte hineinzulegen verstanden hat. Char¬ 
mides’ Acheron gleicht jener dunkeln Waldquelle, an der 
der Dichter der Liebe zur Seite sitzt, deren Gesicht er im 
Spiegelbild der Quelle in die Züge seiner verstorbenen 
Gattin übergehen sieht und deren küssende Lippen im 
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gurgelnden Wasser schließlich mit seinem Munde sich ver¬ 
einen, während die Schatten vergangener Tage den er¬ 
greifenden Todesgesang verkünden: Nur einmal noch ist 
Euch dieser Kuß beschieden. Die Klänge dieses Gesanges 
glauben wir wieder zu hören, wenn wir Wildes Schluß¬ 
strophen lesen. Aber wir hören noch mehr aus den Klängen 
heraus. Wir vernehmen die Stimme ThöophileGautiers, 
der alle jene Liebenden beklagt, die da starben, ohne je 
einen einzigen Kuß dem Ziel ihrer Sehnsucht aufgedrückt 
zu haben 1 ). Die Klage klingt hier an der Schlußstrophe 
von Charmides leitmotivartig variiert als Wiederholung der 
Klage auf den Tod der Dryade im zweiten Teil (126). 
Dort starb die Nymphe mit bitterem Seufzer, daß ihre Jung¬ 
fräulichkeit sich nicht vollendete, ihre Liebe unbefriedigt 
blieb. Hier aber am Schluß konnte wenigstens im augen¬ 
blicklichen Entzücken beider Sehnsucht erfüllt werden. 

Das einzige, was in diesem kleinen Keats-Epos an 
Swinburne erinnert, ist die Kühnheit der Motive. Das 
widerliche Element der Lucianschen Tempelhüterin¬ 
erzählung hat Wilde seiner anstößigen modernen Alltäg¬ 
lichkeit entkleidet und die ganze Handlung in eine uns 
fern liegende, romantisch poetische, moralisch uns gleich¬ 
gültige Zeit verlegt. Er hat uns nur ein Mal (104) daraus 
weggerissen und in die Gegenwart versetzt, in der Strophe, 
wo er bei modernen Liebenden Verständnis sucht — but 
ge, To trhose toan cheeks now creeps the lingering smile 
Diese Strophe vertreibt die Atmosphäre moralischer Gleich¬ 
gültigkeit und schlägt plötzlich einen dekadenten Grund¬ 
ton an, den Wilde 1882 selber als störend empfand, da e r 
in der Neuausgabe die Strophe wegließ. Die eingehende 
Ausarbeitung der Sühne macht uns den Frevel erträglicher. 
Die Dryadenliebe des zweiten Teiles ist keineswegs mit 
Nekrophilie in irgendwelche Beziehungen setzen. Sie ist 


1) s. Mademoiselle de Maupin 421: Combien sont morts qui moinn 
heureux que vous, n'ont pas meme donni un seul baiser d leur chimhre! 
So trBstet sie d’Albert, den sie verlassen hat. 
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in der Hylas- und Hero und Leander-Sage angedeutet und 
bewegt sich als Variation der Nixenmotive auf alten Bahnen. 
Der epische Stoff schließlich, der eine bestimmte Handlungs¬ 
führung bedingte, hat Wilde vor den Kompositionsfehlern 
bewahrt, in die er bei seinen langen lyrischen Gedichten 
verfiel. Allerdings konnte er nur polymythisch kom¬ 
binieren. Die Gabe des prächtigen Fabulierens wird 
man nicht bei ihm, sondern bei seinem Zeitgenossen 
William Morris suchen müssen, der die Keime der 
Hylas-Sage in The Life and Death of Jason III, 360-714 
zu einem üppigen Blumenwald aufschießen läßt. 

h) Die Helena-Manie. Liebesgedichte. LebensnberdrnS 

und Lebenskunst. 

Am 28. November 1878 erwarb O. Wilde seinen Bac- 
chalaureus Artium an der Universität Oxford, die er bald 
darauf verlassen haben dürfte, um in London seinen Wohn¬ 
sitz aufzuschlagen. Hier dichtet er in der Swinburne- 
Manier, hier spielt er den Griechen. In dieser Stimmung 
prägt sich eine Gestalt immer tiefer in seinem Gemüt ein, 
die der Helena, des schönen Weibes, das allen, die ihr 
nahen, Verderben bringt. Was früher ein bloßes tiefes 
Interesse war, ist jetzt zur Manie geworden. Er sieht 
Helena nicht nur als Gestalt der griechischen Sage; sie 
tritt einmal als sichtbare Verkörperung in einer schönen 
Frau, der Schauspielerin Mrs. Langtrey, vor seine Augen. 
An sie soll das Gedicht The New Helen (35), das zuerst 
in der Julinummer 1879 des Time erschien, gerichtet sein 
und, wenn er während dieser Zeit sich in eine Schauspielerin 
verliebt und bei ihr wohl Schönheit, aber nicht Liebe findet, 
so modelt er sie in seinen Gedichten um zu der pathetischen 
Gestalt der Swinburneschen schmerzbringendeu Venus oder 
Dolores, die Einzelzüge der Helena, gelegentlich auch der 
Mona Lisa trägt. Dabei stehen wir unter dem Eindruck, 
daß die literarische Figur mit ihrem Pathos auf Wilde 
viel stärker gewirkt hat als das lebendige Kind des Londoner 
Lebens, die Geliebte aus Fleisch und Blut, und daß es ihm 
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ziemlich gleichgültig war, welchem lebendigen Wesen er 
die Gesichtszüge seiner literarischen Lieblingsfiguren auf¬ 
drückte. Seine Helena war Mrs. Langtrey. Drei Sonette 
hat er der Ellen Terry gewidmet {Queen Henrietta Maria, 
Portia und Camma). Das erste, das im Juli 1879 in The 
World erschien, ist ein in jenem schwärmerischen Verherr¬ 
lichungston gehaltenes Lied, der uns aus den Renaissance¬ 
sonetten bekannt ist. Der Ausruf 0 Ifair of Gold! 0 Crim- 
son Lijts! 0 Face Made for the luring and the love of man! 
ist im Geiste des Gedichtes La Bella Donna della Mia 
Mente gehalten, das Wilde 1876 im Gedenken an Helena 
schrieb. Das zweite Sonett, das am 14. Januar 1880 in 
derselben Zeitschrift veröffentlicht wurde, bringt nach der 
Lobpreisung der schauspielerischen Wiedergabe der Portia 
eine unumwundene Liebeserklärung. Das dritte Sonett, das 
wahrscheinlich der Ellen Terry galt, als sie 1881 in Tenny- 
sons The Cup spielte, wiederholt die Liebeserklärung mit 
noch lauterer Stimme. Der Dichter seufzt, wie später die 
Schauspielerin Sybil Vane in Dorian Gray: Ich bin der un¬ 
wirklichen Leidenschaften überdrüssig! Nimm mich hin auf 
der wirklichen Bühne der Welt! (Das Sonett ist in seinem 
zweiten Teile — ich möchte Dich lieber in einem Shake¬ 
speare sehen Stücke als in diesem modernen Drama 
sehen! — eine Wiederholung des Henry Irving Sonetts 
Fahien dei Franchi, das wohl zur selben Zeit geschrieben 
wurde l )- Das Doppelgängerinkompliment hat Wilde 
nicht nur der Mrs. Langtrey, sondern auch der Sarah 
Bernhardt gemacht. In dem ihr gewidmeten Sonett 
PhMre , das am 11. Juni 1879 den Lesern von The World 
bekannt gegeben wurde, läßt er sie aus dem Staub einer 
attischen Urne auferstehen, damit sie mit ihrer Schönheit 
diese trübe Welt neu belebe. 

. . _ . .... . rw % 

*) Irving spielte die Rolle des Fabien dei Franchi zwischen dem 
18. September 1880 und dem 9. April 1881 (M. 810). Die Cup wurde 
1881 gespielt (M. 311), so daß die zwei Gedichte in zeitliche Nähe ge¬ 
rückt werden. 
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Wenden wir uns nun zu den Helena-Liedern und den 
dramatischen Liebesmonologen! 

Den Wunsch, Helena zurückzaubern zu können, hat 
Wilde schon im Gardenof Eros (27) ausgesprochen. Jetzt sieht 
er ihn in der Gestalt der Mrs. Langtrey erfüllt. „Wo warst 
du denn all die Zeit, seit man in Troja um dich focht? 
Denn du bist Helena!“ Eine Mona Lisa sieht der Dichter 
vor sich. Aber Mona Lisa war eine Yielgängerin; denn 
sie war alles. Wilde kehrt zum einfachen zeitlichen Doppel¬ 
gängermotiv zurück. Helena wandelt wieder unter uns. 
Sie zur Doppelgängerin zu machen, lag für ihn sehr nahe; 
denn bei der Bearbeitung des Prosapreisessays hatte er in 
Herodot II, 112—116 gelesen, daß im Quartier der Tyrier 
der ägyptischen Stadt Memphis ein Tempel des Königs 
Proteus stand, darinnen eine Kapelle der ausländischen 
Venus, die man für Helena hielt. Herodot spielte hierauf 
eine Überlieferung an, die er selber belächelte, die aber 
allgemein geglaubt wurde und in der Palinodie des 8tesi- 
chorus ihre dichterische Darstellung gefunden hatte. Auf 
Stesichorus oder Hesiod l ) fußend, schrieb Euripide» seine 
Tragödie „Helena“, wo er uns die Heldin als Duldnerin auf 
der Insel Pharos im Nildelta am Grabmal des Proteus, 
dessen Sohn nach seinem Tode herrscht, vorführt, bis sie 
schließlich von dem irrefahrenden Menelaos befreit wird, 
als wahre Helena, deren bloßes Ebenbild (efÖoXov) von Paris 
nach Troja entführt worden war 2 ). Herodot beruft sich 

auch auf Homer, der nach Ilias 6, 289 zu schließen, auch 

•• 

an Helenas Aufenthalt in Ägypten geglaubt hatte, denn 
er erinnerte an die buntgestickten Gewänder, das Werk 
Sidonischer Frauen, die Paris-Alexandros aus Sidon fort¬ 
führte, als er Helena mit sich nahm. Wenn von buntge¬ 
stickten Kleidern in der alten Literatur die Rede ist, paßt 


*) s. v.Wilamowitz a. a. 0. 241*. 

*) 33 ö/öwoi ö'ovx i/i a)S. tiuouüoaa’ iuo't \ tt<Sw).ov t/xirrovr, 
ovgavov t-vv&eio* c.tco, | llQidfxov xvQc.vvnv nutöl. Mich nicht selber 
gab sie, sondern ein lebendig Bild, ans Ätherstoff geschaffen nnd mir 
völlig gleich, Dem Fürstensohne Priams hin. 
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Oscar Wilde immer auf. Der xpöxeo? 71671 X 0 ? des Euripides 
und die 4ßp6xipa TtpoxaXdppaxa der Helena in Aeschylus’ 
Agamemnon vermischen sich bei ihm mit den TtiTtXot na\Lno[- 
xtXoi der Ilias und er glaubt aus der Ilias-Stelle schließen 
zu dürfen, Helena sei nach ihrer Entführung aus Sparta in 
Sidon gewesen, wo Sidonische Frauen ihr Gewänder woben. 
Das alles verdichtet er zu dem schönen Bilde des braunen 
Mädchens in Sidon, das immer mehr die Züge von Tennysons 
Lady of Shalott annimmt. Hinter vergoldetem Gitter webt 
es durch lange müde Mittagsstunden. Ein Zauber über¬ 
kommt es, die bleiche Wange glüht ihm vor Leidenschaft 
und es steht vom Webstuhle auf, einem zurückkebrenden 
fröhlichen Matrosen -- plebeischem Überbleibsel des hero¬ 
ischen Alexandros Homers — in die Arme zu fallen. Der 
Matrose, der zurückgekehrt ist „von Calpe oder den Säulen 
des Herkules“ ( Front Calpi and the cliffs of Herakles), 
schleppt einen dekorativen Beisatz nach sich, denWilde seinem 
Preisaufsatz entnommen hat (69 from Calpb and the pillars 
of Hercules). Diese kleine Übereinstimmung bestätigt die 
Tatsache, daß die „Neue Helena“ der Herodot-Lektüre 
entsprungen ist. Aus der räumlichen hat er eine zeitliche 
Doppelgängerin gemacht. 

Wo warst du denn all’ die lange Zeit? Hast du Paris 
vergessen, sein Purpurschiff und seine Tyrischen Männer 
(and his Tyrian men)? Tyrian ist für Wilde eines jener 
zauberhaften Worte, die wie „weiß“ und „braun“ besondere 
Gefühle* in ihm auslösten. Im Bürden of Itys (72) nennt 
er Adonis den „tyrischen Prinzen“, in der Serenade (89) 
kommt Paris wieder mit tyrischen Männern. Es ist ein 
absichtlich gewähltes Ersatzwort für „phoenizisch“, auf 
Adonis, den ursprünglich phoenizischen Mythus, ganz richtig 
angewendet, bei Paris durchaus passend, da im Altertum 
das beste Schiff das phoenizische war; wie denn bei Euri¬ 
pides Proteus’ Sohn ruft: „Schaff ein fünfzigrudriges Sidoner 
Fahrzeug“ (1332 7 t«vxrjxövxopov Suöwvtav 56?), worauf der 
Chor später singt „Sidonisches Poenisches Schiff“ (<J>o£vtaoa 
2 t 8 omi?). 
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Wo warst du? Du lagst versteckt im hohlen Hügel 
mit Venus (dem Geist der Schönheit, der der Welt ent¬ 
flohen), damit du nicht das Antlitz der hl. Maria sehen 
mußtest, vor dessen vermoderndem Schrein alle Völker in 
Rom heute knieen. Es ist wieder der Swinburnesche 
Hörselberg und die Swinburnesche Dolores, Frau der sieben 
Sohmerzen, an die Wilde beim Erwähnen der Venus und 
der Maria denkt. Nach der Auffrischung zahlreicher alter 
Sagenzüge ruft der Dichter das herrliche lebendige Weib 
an, das ihm allein Linderung der Schmerzen bringen könnte. 
Aber es will nicht länger hier verweilen. Es strebt zurück 
nach seinem alten Palast, zu den Lippen des jungen 
Euphorion und läßt ihn im giftigen Garten der Welt, ge¬ 
krönt mit der Dornenkrone des Schmerzes, verschmachten. 
Aus dem Meeresschaum entstieg sie; denn von Sterblichen 
kann sie nicht geboren sein. Ein flammender Stern leuchtete 
auf bei ihrer Geburt und weckte die Hirten ihrer heimat¬ 
lichen Insel. Sie ist unsterblich und ist gekommen, unser 
Dunkel zu erleuchten; da wir allzu lang, auf den Trost 
aller Völker harrend, ziellos im Hause der Trauer wandelten. 

Es ist überflüssig, auf die einzelnen Swinburne-Züge 
aufmerksam zu machen. Die Hirten auf dem Felde und 
der Trost aller Völker entstammen der Bibel. Euphorion 
ist Erinnerung an Paters Winckelmann, wo unter Hinweisung 
auf Faust II, Akt 3 auf die Geburt Euphorions ange¬ 
spielt wird. 

The New Helen ist in einheitlichem Tone gehalten, 
aber mit absichtlich rätselhaft gestalteten Anspielungen 
auf griechische Mythen überladen. Wirkliches Erleben 
spricht nicht aus diesem Gedicht. Echte Leidenschaft, 
starke Liebe zu einem Weibe hätte ihr Lied in die freie 
Luft hinausgesungen. Hier winden sich Töne durch ein 
langes, stets widerhallendes Labyrinth, bis sie schließlich 
als verwischte, matte Klänge unser Ohr erreichen. 

In seiner Helena-Begeisterung hat Wilde in der Zeit¬ 
schrift Pan am 8. Januar 1881 ein Gedicht To Helen, Sere¬ 
nade of Paris veröffentlicht, das wir in erweiterter Form 
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im Gediohtband als Serenade (for Music) wiederfinden. Er 
greift hier zum dekorativen Balladenton der Lieder Pan, 
Endymion usw. und verdichtet Helenas Entführung durch 
Paris auf fünf Gefühlsmomente: 1. Meine Barke wartet 
auf dich; 2. Sie kommt nicht; denn sie ist grausam und 
schön; 3. O Schiffsmann, sag mir, ist das meiner Geliebten 
Haar oder der Tau auf den Blumen?; 4. Nein, sie ist’s; 
5. Sie kommt. Fort nach Troja! Der Hauptglanz fallt auf 
das erste Stimmungsbild, wo die Barke an geheimer Marmor¬ 
treppe wartet. Dies ist eine Photographie der prächtigen 
Gautier’schen Szene in Variations nur le Carneval de Venise: 
Sur les Lagunes: L’esguife aborde et me depose, Jetant son 
amarre au pilier, Devant wie farade de rose, Sur le marbre 
d’un escalier. Dieselben Verse, die er später im Dorian 
Gray zitiert, schweben ihm schon jetzt vor. 

In demselben Tone schreibt Wilde später noch eine 
Serenade: Under the Balcony, die zuerst im Shakespearean 
Show Book 1884 erschien. Balladenhaft und doch wieder 
sehr geziert, elisabethaniscb lyrisch, im überschwenglichen 
Sonettenton gehalten, erinnert sie an die Helena-Manie. 

Das Liebesabenteuer, von dem wir nur wissen, daß es 
sich für ihn mit der Gestalt der Helena verband, liegt acht 
weiteren Gedichten zugrunde, von denen sieben die Form 
des Browningschen dramatischen Monologs angenommen 
haben. Die vorausgesetzte Situation ist jeweilen verschieden. 
In Apologia (177) ist der Dichter bereit, bei der kalten 
Geliebten weiter auszuharren, auch wenn seine Liebe ihm 
nur Schmerz bringen muß; denn gelebt und geliebt zu 
haben gehört zur höchsten Befriedigung, die dem Menschen 
beschieden ist. Wir haben bei Anlaß unserer Stilbetrach¬ 
tung darauf hinweisen können, wie gerade dieses Gedicht 
Swinburneisch in der Form ist. Hinter der Form aber 
steckt die Idee, die auch Swinburnes Weltanschauung ent¬ 
spricht. (Vgl. oben 97—98.) 

Die Begründung der Apologia, daß Lieben das Höchste 
ist, bleibt auch der Hauptgedanke in Quia Multum Amavi 
(179), wo aber, wie in den folgenden Gedichten, der Abschied 
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auf Immer — hier trennen sich unsere Wege! — mehr 
und mehr zum dramatischen Ausgangspunkt wird und alle 
Erscheinungen sich zum Bilde verkleinern, das ein rück¬ 
wärtsschauender, entsagender Liebhaber sieht. 

Schüchtern noch kündigt sich die Entsagung in Silen¬ 
tium Amoris (180) an, wo der mit Stummheit geschlagene 
Dichter, nicht sicher, ob seine Augen der Geliebten genug 
zu sagen vermochten, die Möglichkeit der Trennung Vor¬ 
aussicht, die ihn wie die Gautierisch-gesinnte Dryade in 
Charmides „ungeküßte Küsse“ beweinen läßt. 

Her Voice (181) und My Voice (183) sind zwei Wieder¬ 
gaben derselben Abschiedsszene, wie sie sich in der Seele 
der kalten Jungfrau und in der Seele des innerlich bluten¬ 
den Jünglings abspielt, der eine Mona Lisa vor sich zu sehen 
glaubt, der die allerheißeste Liebe seelisch niohts antun 
kann und der ihr die auf Mona Lisa gemünzten Paterschen 
Worte zuruft: But all this crowded life hau ben to thee 
No more than lyre, or lute , or subtle spell of viols, or the 
music of the sea that sleeps, a mimte er.ho, in the shell l ). 

Glykypikros Eros, das Schlußgedicht, ist Bild des Liebes¬ 
abenteuers, wie es der bald überwindende Dichter schon aus 
weiterer Ferne sieht. Die ruhigere Fassung gestattet ihm, 
Swinburnesche Formen bewußt einzuführen. Seine Lippen 
sind durch die Küsse der Liebe blutig geschlagen (211), 
als hätten wohl die um Dolores’ Mund sich kräuselnden 
Schlangen sie gebissen (in Hesperia), oder als hätte Sapphos 
yXuxOiuxpov dpaxavov öpxrcov sie verwundet — Sapphos 
Worte mögen ihm vorgeschwebG haben, die wohl von hier 
aus zum Titel hinaufgewandert sind. Und wenn in späten 
Tagen seine Liebesgeschichte gelesen wird, dann werden 
zwei Liebende sich küssen und die Apfelblüte wird die Brust 
der Taube liebkosend streicheln, so wie Swinburnes Sappho 
der Anaktoria prophezeien kann, daß, wo ihr Wort der¬ 
einst erklinge, hohe Liebe in Mensch und Natur sich 
betätige. 

l ) Fast wörtliche Übernahme ans Pateis Beschreibung der Mona Lisa 
(s. Bock, a. a. 0., 27). 
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Das fast an Prosa gemahnende Gedicht To L. L., das 
uns ohne Datum in den Uncollected Poems (239) überliefert 
ist, entspringt derselben Situation. Aus der Perne erblickt 
der Dichter nicht das ganze, vergangene Liebesglück, wohl 
aber einen schönen Ausschnitt desselben, eine Stunde, die 
letzte, die alle typischen Regungen seiner schönen Liebes¬ 
tage, Entzücken, Reue, Scham,Abschiedsgefühl in sich schließt. 

Geliebt und überwunden zu haben bedeutet 8ieg und 
Schmerz zugleich. Beide Gefühle kommen in Taedium Vitae 
und HSlas zum Ausdruck *). 

Diese Trennungsmonologe mit ihren Anklängen an 
D. G. Rossetti*), an Swinburne *), an Pater 3 ), an Gautier *), 
an Newman 4 ), bringen einen Gedanken immer wieder, 

*) In späteren Jahren scheint sich ein Liebesabenteuer mit schlechtem 
Ausgang wiederholt und in dem Gedicht The New Remoree Ausdruck 
gefunden zu haben. Das New des Titels scheint auf die Wiederholung 
eines entsagenden Entschlusses hinzuweisen. Das Gedicht erschien am 
13. Dez. 1887 in der Court and Society Review (s. M. 47). Es mag aber 
früher entstanden sein. Der Dichter ist durch die Liebe wieder zum 
Schweigen verdammt. Der neue Geliebte naht sich, die noch unver¬ 
dorbene Maid zu küssen. Der Dichter aber kann weiter weinen und 
anbeten. (Oder ist der new-found Lord, der aus dem Süden kommt, der 
Lenz?) Der 2. Teil ist Arnold’s Apollo Musagetee nachgebildet. Arnold: 
What forme are theee coming eo white through the gloom ? What gar¬ 
mente outglietening the gold flow er’d broom ? . .. It ie Apollo comee 
leading hie choir, the Nine >Wilde: But who ie thie who cometh by the 
ehore . . . Who ie thie who cometh in dyed garmente from the Southf 
It ie thy new found-Lord. 

*) Apologia’e Schlußvers: The Love which movee the Sun and all 
the etarel ist eine Übersetzung von Dantes Vers des Paradiso l’amor 
che muove il euol e l’altre stelle, den D. G. Rossetti in seinem Gedicht 
Dante at Verona in einer Fußnote anführt als Erklärung zu jener Stelle, 
die Wilde in seinem Sonett At Verona wörtlich abgeschrieben hat 
(s. oben S. 20—21). Auf diese Weise erhalten At Verona und Apologia 
einen ähnlichen Schluß und wir begreifen jetzt, warum Wilde das frühe 
At Verona dem späten Apologia unmittelbar vorangehen läßt, warum 
er eB überhaupt iu die „vierte Bewegung“ aufnehmen durfte. 

*) S. die obigen Ausführungen. 

♦) Her Voice: One world was not enough for two Like me and 
you erinnert an Newman’s Lead kindly Light: One etep enough for me. 
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dem wir in den Anfangsvenen eines Sonetts des alten 
Michael Drayton begegnen, das ein Kritiker als das 
früheste Beispiel eines eigentlichen dramatischen Monologs 
mit deutlich gezeichneter dramatischer Veranlassung und 
Situation und stummer zweiter Person erkannt l ), das 
Bossetti als das schönste Sonett der englischen Sprache be¬ 
zeichnet 2 ) und das Wilde beständig vorgeschwebt hat: 

Since there’a no help come let tu kias and part. 

Man vergleiche damit Wildes Verse: 

Silentium (180): Else it were better we should part and go. 

Her Voice (182): And there is nothing left to do 

Bnt to kis8 again, and part. 

Glyk. Eros (902): (tn der Negation) (woold have) 

Kissed as we have kissed, bnt never parted 
as we two are fated now to part. 

Ein weiterer Gedanke, den später Shaw in Man and 
Superman und nach ihm H. G. Wells in The New Mac- 
chiavelli und in Marriage verfochten haben — der Mann 
kann nicht der Liebe und der Kunst, der Philosophie oder 
Wissenschaft zugleich dienen — kündigt sich auch hier 
leise an. Stumm ist sein Mund geworden in der Anbetung 
der Liebe {Silentium Amoris). Das Erbe einer Seele hat 
er verloren, naohdem er den Honig des Lenzes und der 
Liebe mit kleiner Rute nur berührt hat (. HSlas ) 1 ). Diese 
fast puritanisch reuevoll beklagte Schmälerung aber fand 
Wilde bei Gautier zum Lebenskünstlertum dichterisch um¬ 
gedeutet. Das Lieben und Leben an Stelle des Leidens 
und Schaffens bildet das Vorrecht des Lebenskünstlers 
gegenüber dem schaffenden Dichter. D’Albert ist Dichter 

!) 8. Claud Howard, The Dramatic Monologue: Its Origin and 
Development, Studies in Phüology, Vol. IV, University of North Carolina, 
Chapel Hill, 1910, S. 47. 

•) Edward Bliss Reed: Englieh Lyrical Poetry, New Haven 1912,462. 

*) Lo urith a little rod I did bat touch tho honey of romancc — 
And must 1 lose a soul’s inheritance? Die Stelle geht auf Pater’a Re¬ 
naissance 122 zurück (s. Bock a. a. 0., 26): 1 did bat taste a little honey 
xoith the end of the rod that was in my hand, and lol 1 must die. 
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und Künstler. Aber er schafft nioht. Die beste Dichtung 
ist er selber und er wird nie eine andere zu stände 
bringen l ). So endigt Wildes Gedichtband mit der An¬ 
kündigung einer Lehre, die er bis jetzt noch nirgends be¬ 
rührt hat, die aber seine ästhetischen Schriften voll und 
ganz beherrschen wird: „loh habe meine Wahl getroffen, 
meine Gedichte gelebt 2 )“. 

i) Gautiera Mademoiselle de Maupin: 180 Son vb-üable poeme, 
c’cst lux, et je ne sais pas s’ü en fera jamais d'autre. 

a ) S. 913: I have made my choice, have lived my poeme. 
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Viertes Kapitel. 


Vkistlers EindrackskHst «id Wildes „Farbeisyapkoiin“: 

lüpressioi di Matii, Les Sil honettes, Ii tke Geld 
Boom, The flarlot’s Boise, Japanische Malerei, A Sy 
phony in Yellow. Ein Wort nr dichterischen Eiidncksknst 

Kleinere Gedichte nach 1881. 


Ala Oscar Wilde sich in London niederließ, wurde er 
mit dem berühmten amerikanischen Maler James Mc Neil 
Whistler (1834—1903) bekannt 1 ). Wie Wilde war auch 
er nicht wahrhaft schöpferischer Künstler, sondern bloßer 
Anempfinder; wie Wilde besaß auch er die Gabe des geist¬ 
reichen Gespräches. Die beiden Künstler paßten also zu¬ 
einander; sie konnten einander verstehen. Wilde suchte 
die Gesellschaft Whistlers gern und oft, weil er hier neue, 
starke Eindrücke empfangen konnte. Er war ja ein weiches 
Wesen, auf dem ein stärkerer Wille wie auf Wachs sein 
fremdes Weltbild einzeichnen konnte und Whistler, der aus 
härterem Stoff geprägte, ward ihm zu einer bestimmenden, 
stärkeren Macht. Hatten ihn Swinburnes Gedichte zum 
Freidenker, Republikaner und Bewunderer französischer 
Dekadenz bekehrt, so brachte ihn Whistler von der christ¬ 
lichen prae-Raphaelitischen Malerei und deren Vorbildern 
ab und bannte ihn in den Kreis seiner impressionistischen 
Kunstauffassung und Wilde, der bis dahin die Natur mit 
den Augen eines Keats und Swinburne mythologisch und 
symbolisch gesehen, lernte jetzt das neue impressionistische 


*) Die erste Erwähnung Wildes in Whistlers Schriften, die er als 
The Qentle Art of Making Enemie» veröffentlicht hat, steht unter dem 
10. Februar 188H (8. 74) und läßt dort auf ältere Freundschaft schließen. 
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farben-harmonische und lichtbegeisterte Schauen hinzu. 
Das alles trug dazu bei. seine von jeher schwankende 
dichterische Auffassung noch unsicherer zu machen. 

Whistler fußte bekanntlich auf den französischen Im¬ 
pressionisten Manet und Degas, die ihrerseits wieder auf 
Velasquez und die Japaner zurückgehen, die in den sech¬ 
ziger Jahren in Paris aufkamen und später in Edmond de 
Goncourt ihren dichterischen Dolmetscher fanden. Abkehr 
von der bisher üblichen dunkelbraunen Skala der Bologneser 
und Neapolitaner und Übergang zu dem Perlgrau des Hell¬ 
malers Velasquez einerseits und Aufnahme des geistreichen 
japanischen Spielens mit feinen Farbenwerten, aus dem 
Duette in Grau und Gold entstanden, andererseits, das 
waren die Kennzeichen der neuen Richtung l )- Das Hell¬ 
malen machte sich sogleich in Whistlers erstem Porträt 
La Femme Blanche geltend, wo er in seiner Kunstgattung 
jenen Kultus der weißen Farbe einführte, den der von ihm 
bewunderte französische Dichter Gautier schon kannte und 
der auch auf Wilde übergehen sollte 2 ). Die japanischen 
Farbenharmonien kommen in zahlreichen anderen Bildern 
zum Ausdruck, die er gewöhnlich Arrangements oder in 
koketter Weise nach dem Vorgang Thöophile Gautiers in 
dessen Gedicht Symphonie en hlanc majeur, das eine weiße 
Germanin besingt, oder Contralto, das die Hermaphrodite 
des Louvre verherrlicht, bald Symphonie, z. B. Symphony 
in White Nr. III, bald nach einem anderen Ausdruck der 
Musik Nokturne ( The nocturne in hlack and gold oder noc- 
turne in blue and silver, vgl. Gentle Art of Making Enemies 
7, 8) benannte. Ein solches Bild, die Nokturne in Schwarz 

und Gold, das die Feuerwerke in Cremorne darstellen 

# 

sollte, reizte Ruskin zum Zorn, den er sich am 2. Juli 1877 
in seinem Fors Clavigera von der Seele schrieb. Mittel- 


l ) S. Richard Muth, Geschichte der Malerei, Leipzig 1909, Bd.! 
unter Manet, D6gas, Whistler. 



2 ) S. oben S. 31 und vgl. meinen Aufsatz Oscar Wildes ‘The 
Harlot’s Honst' in Herrigs Archiv, S. 134, 60. 

Fahr, Studien ra 0. Wildaa Gedichten. 11 
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puukt der Whistlerschen Symphonien war oft ein Weib, 
das, wie in Symphony in White, Nr. III, in eine bestimmte 
Farbenharmonie verwickelt wurde. 

Whistler war aber auch ein witziger Causeur und 
Schriftsteller, der seine Kunstauffassung in reizvoller Weise 
anderen mitzuteilen verstand. So hielt er im Jahre 1885 
seine berühmte, nachher (1888) im Druck veröffentlichte Ten 
dClock Vorlesung, die uns später bei der Betrachtung der 
kritischen Schriften Wildes beschäftigen wird. Wir können 
aber jetzt schon eine Stelle daraus herausgreifen, in der 
Whistler in begeisterten Worten uns anvertraut, welcher 
Tonanschlag der Natur es war, der seine Sinne aufhorchen 
ließ. Nicht der geschmacklose Sonnenuntergang, vor dem 
der Philister am Sonntag abend bewundernd stehen bleibt. 
Nein! „Wenn der abendliche Nebel die Flußufer mit Poesie 
wie mit einem Schleier umhüllt und die Gebäude sich im 
trüben Himmel verlieren und die hohen Kamine zu italieni¬ 
schen Glockentürmen werden und die Warenhäuser Paläste 
der Nacht sind und die ganze Stadt in der Luft schwebt 
und Märchenland vor uns liegt, dann eilt der Spaziergänger 
nach Hause, weil er aufgehört hat, die Natur zu sehen 
und zu verstehen. Sie aber, die ausnahmsweise einmal 
richtig gesungen hat, singt jetzt ihr schönes Lied nur noch 
dem Künstler vor 1 ).“ Diesen erhabenen Augenblick, wenn 
alle grellen Töne der Natur zu einem weichen Grau har¬ 
monisch zusammenklingen, hat Whistler mit Vorliebe auf 
der Leinwand festgehalten. 

Wilde hat nun versucht, Whistlers Auffassung in die 
Dichtung hinüberzutragen, ganz unabhängig von den Ge¬ 
brüdern Goncourt, die in ihren Idees et Sensations den 
interessanten, aber schwierigen Versuch gemacht haben, 
das Nebeneinander des malerischen Augenblickes im dich¬ 
terischen Nacheinander wiederzugeben. Wilde hat später, 
als er die Goncourts persönlich kennen lernte, einige An¬ 
regungen von ihnen empfangen. 

*) Whistler’s Gentle Art.. 144. 
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Ganz Whistleriseh ist sein Gedicht Impression du Matin 
(etwa 1880, S. 83), von der Malertechnik bedingt, aber 
weniger impressionistisch sind Les Silhouettes (1881, 8. 13B), 
In the Gold Boom (A Hannony , 8 . 139), The Harlot’s House 
(1886, 8. 226). Japanisch sind die Verse Fantaisies l)ico- 
ratives: I. Le Panneau (1887, 8. 230). Wiederum ganz 
Whistlerisch ist A Symphony in Yelloto (1889 l ), 8. 236). 
Dann hört dieses Abspielen dichterischer Farbenmelodien 
bei Wilde auf, da im folgendeu Jahre (1890) der Bruch 
mit Whistler kam, der schon in seiner Vorlesung diesen 
dichterischen Impressionismus lächerlich gemacht hatte. 

Das Gedicht Impression du Matin ist ein hübsches im¬ 
pressionistisches Bildchen der Themse und als Versuch, in 
der Dichtung einmal neue Wege einzuschlagen, nicht zu 
verwerfen. Es gibt uns eigentlich vier Themsebilder nach¬ 
einander: als bloße Erwähnung eine Whistlersche n Nok- 
turne“ in Blau und Gold, die sich in das beim Amerikaner 
so beliebte, von uns in seinen eigenen Worten geschilderte 
Dämmerungsstadtbild (dieses Mal allerdings in der Morgen¬ 
dämmerung) verwandelt, bei dem der Dichter etwas länger 
verweilt und den schattenhaften Zauber, den der gelbe 
Nebel hervorbringt, hinzuzeichnen nicht vergißt. Dann folgt 
das 8traßenbild mit den glitzernden Dächern und schließ¬ 
lich die bei Wilde so gern verwendete dekadente Gestalt 
der weißen Frau im 8traßenzwitterlicht der Gaslampe und 
Morgendämmerung, Erinnerung an die weiße Frau der 
Whistlerschen Symphonien und noch schüchterne Rollen¬ 
trägerin der symbolischen Figur der Dämmerung. 

Les Silhouettes ist viel zu stark motorisch, um als Im¬ 
pression gelten zu können. Nur das als dritte Strophe ver¬ 
körperte Bild mit seinen silhouettenartigen Umrissen er¬ 
innert an bildende Kunst. Graue Farbenflecken als Meer, 
der Mond einem verdorrten Blatt gleich über die Wolken ge¬ 
jagt, das schwarze Boot, das der Matrose erklettert auf den 
bleichen Sand radiert, gebräunte Mähder in dunkeim 


*) Vielleicht ist das Gedicht viel früher entstanden, obschon ent 
1889 ver&ffentlicht 
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Wiesengrund silhouettenartig vom Himmel sich abhebend, 
all das verrät aber doch wieder ein gewolltes Nachahmen 
der Malermanier. 

Dasselbe Wollen spricht aus dem als „Harmonie“ be- 
zeichneten Strophen dreiklang In the Gold Boom. Er deutet 
wieder mehr nach Whistler hin; denn Mittelpunkt der 
Symphonie ist ein Weib —, das auf dem Klavier spielt. 
Der Dreiklang baut sich aus drei Farben, denen je eine 
Strophe gewidmet ist, auf: weiß, golden, rot. Den Stoff zu 
den dreien liefern die Elfenbeintasten des Klaviers, das 
goldene Haar des Mädchens an der goldenen Zimmerwand, 
ihre roten Lippen, die des Dichters Lippen küssen. Diese 
gewählten Farbenwerto sind aber durch fünf länger aus¬ 
geführte Vergleiche vertieft, ein Verfahren, das wiederum 
rein dichterisch ist und zu dem einen großen, beständig 
vorschwebenden Bilde fünf neue hinzufügt. Der Ton -weiß“ 
wird weiter sichtbar gemacht im Silberglanz der zitternden 
Pappelblätter und im treibenden Meeresschaum, deren Be¬ 
wegungsreichtum sich den schlagenden Tasten des Klaviers 
glücklich angepaßt hat. Der Ton „golden w wird neu an¬ 
gestimmt in den schimmernden Sommerfäden, die die Ringel¬ 
blume umflechten und in der Sonnenblume, die sich morgens 
dem Lichte zukehrt. Der rote Oberton erhält im ewigen 
Licht der Kapelle, in der blutenden Wunde des Granat¬ 
apfels und im Herzen der von rotem Wein benetzten Lotus- 
blume drei verstärkende Stimmen. Die „Harmonie“ dürfte 
mit ziemlicher Sicherheit durch ein Bild angeregt worden 
sein, das Whistler im Jahre 1879 in der Grosvenor Gallery 
ausstellte, das Porträt der Miss Gonnie Gilchrist, das 
den uns bekannten Titel trug: The Gold Girl, a Harmony 
in Yellow and Gold. Es befindet sich seit 1911 im Metro¬ 
politan Museum zu New York x ). 

*) Wenn Bendz a. a. 0. 14 in Metrum, Ton und Stimmung eine 
Ähnlichkeit heraushört zwischen Wildes erster Strophe und W. Morris’ 
Blue Closet, so sehe ich bloß die Übereinstimmung eines Verses: So lay 
your long hards on the keys > Her ivory hatids on the ivory keys. 
Woher die Stimmung Wüde kam, glaube ich oben gezeigt zu haben. 
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Seit 1880 dichtete Wilde Gemälde und glaubte auf 
dem richtigen Wege zu gehen. Da sprach Whistler am 
20. Februar 1885 seine sarkastischen Worte gegen die 
Schriftsteller, die dem Yolk Dolmetscher der bildenden 
Künste sein wollen, die Leinwand auf Papier übersetzen 
und das Kunstwerk zu ihrem eigenen machen, ohne die 
eigentliche Dichtung, die in der Farbenharmonie des Ge¬ 
mäldes liegt, zu sehen. Diese bitteren Worte waren auf 
Wilde gemünzt und, damit auch nicht der leiseste Zweifel 
über das Ziel des Angriffes bestehe, machte Whistler eine 
Anspielung auf das gigerlhafte Auftreten des jungen Dichters 
und fügte hinzu: „wenn einer Garderobe trägt, braucht er 
noch lange nicht ein Richter des guten Geschmacks zu 
sein 1 ).“ Schon am folgenden Tage erklärte Oscar Wilde 
in der Pall Mall Gazette, daß der Dichter höchster Künstler, 
Meister der Farbe und Form und wahrer Musiker, Herr 
des Lebens und aller Künste und Mitwisser ihrer Geheim¬ 
nisse sei 2 ). Er fühlte sich also immer noch berufen, Bilder 
zu dichten und für dieses und die folgenden Jahre galt für 
ihn der Grundsatz, den er 1887 in seinem Aufsatz über 
Thomas Griffiths Wainewright (Intentions 74) ausspricht: 
„Der Gedanke, aus der Malerei ein Gedicht in Prosa zu 
schreiben, ist vorzüglich. Das Beste der modernen Literatur 
entspringt zum großen Teile derselben Absicht.“ Er fand 
sich in seiner Überzeugung bestärkt durch Thöophile Gautier, 
der Statuen, und durch D. G. Rossetti, der Gemälde dichtete. 
Die beste Unterstützung seines Grundsatzes aber gewährten 
ihm die IdSes et Sensations der Gebrüder Goncourt mit 
ihren Wiedergaben von Landschaften oder Interieurs, in 
denen Schatten und Licht und Farbe miteinander spielten. 
So schreibt Wilde, um gewissermaßen die Richtigkeit seiner 
Lehre praktisch zu veranschaulichen, kurz nach dem Whist- 
lerschen Angriff das Gedicht The Harlofs House, das am 


0 and the tcearers of tvardrobe may not be dodors of taste (Qentle 
Art . . 164 und für das vorhergehende vgl. 147). 

*) Ebda. 161. 
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11. April 1886 in Bd. I, Nr. 11 der Dramatic Rcvieir er- 
sohien (Poems 226—6). Es ist durch zahlreiche Fäden mit 
der Malerei verknüpft und ist die bestgelungene Gemälde- 
diohtung, die Wilde je schrieb, eine glückliche Verschmelzung 
zweier visueller Eindrucksreihen in der Wortdarstellung, 
der Eindrücke, die ein Wirklichkeitsbild der Großstadt zur 
Nachtzeit und eine oder mehrere malerische Darstellungen 
des Totentanzes in seinem Geraüte erweckten. 

Der Dichter zieht mit seiner Geliebten die einsame 
Gasse hinab. Da dringt das Geräusoh tanzender Füße an 
ihr Ohr und sie gehen dem Lärm nach, bis sie vor dem 
Dirnenhause haltmachen. Da tanzen gespensterhafte 
Schatten an dem Vorhang vorbei; mit den Tönen des 
Strauß sehen Walzers mischt sich das Getöse des Saales 
und das schrille Lachen der Tänzer, die sich wie Automaten, 
Skelette und Puppen ausnehmen. Von Zeit zu Zeit huscht 
eine Wachsfigur hinaus und raucht, einem menschlichen 
Wesen gleich, ihre Zigarette auf der Stiege. Wie der 
Dichter wie im Traume noch Worte der Verwunderung 
flüstert, verläßt ihn die Geliebte und tritt entschlossenen 
Schrittes in den Saal hinein. Da wird plötzlich der schöne 
Walzer zur falschen Melodie, die Tänzer erlahmen, die Schatten 
stehen still und die silberne Dämmerung schleicht einem 
erschrockenen Mädchen gleich die Gasse hinauf. 

Der bekannte Holzschnitt von Alfred Rethel, der als 
Totentanz von 1848 darstellt, wie die Cholera in Paris im 
Opernball das Todesstarren in die Glieder der Tänzer wirft, 
dürfte Wilde als Bild vorgeschwebt haben, hatte er doch 
in dem ihm wohlbekannten dritten Bande der Baudelaire- 
schen Werke eine kurze Skizze und interessante philo¬ 
sophische Betrachtungen darüber gelesen l ). Goncourts 
gedichtetes Gemälde, das einen Geistertanz auf der Bühne 
darstellte (Idtes et Sensations 19), trieb ihn in dieselbe 
Atmosphäre hinein und zeigte ihm, wie er die Darstellung 

i) Über zahlreiche Einzelheiten, die das Gedicht betreffen, verweise 
ich anf meinen Aufsatz Oscar Wildes ‘ The HarloVs Howe * in Herrigs 
Archiv 184. 
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des rein Visuellen mit Stimmungsgehalt erfüllen konnte. 
Die ganze Vision von außen her an der Fensterfläche sich 
abspielend gesehen ist eine Übernahme der Situation in 
P o e ’ 8 Gedicht The Haunted Palace (in The Fall of the 
Home of Usher ), wo die geisterhaften Begebnisse im Palast 
drinnen geschildert werden, wie sie der "Wanderer von 
außen durch das Fenster sehen kann, wo gesungen wird, 
zuerst schön, dann falsch und wo die Elenden drinnen sich 
durch das Palasttor hinausdrängen, wie Wildes Wachs¬ 
figuren sich gelegentlich nach der Außentreppe begeben. 
Im übrigen hat Wilde den verschiedenen dichterischen 
Totentanz-Darstellungen von Thöophile Gautier 1 ) und 
Baudelaire 1 ) Einzelzüge und Einzelklänge entnommen. 

The Harlot’s Hause erhebt sich hoch über die übrigen 
Whistler-Gedichte. Nicht daß hier die Malertechnik besser 
verstanden worden wäre, sie ist zum Vorteil für das dich¬ 
terische Schaffen in den Hintergrund gerückt worden. 
Stimmung, Symbolik und scharfer Rhythmus sind die drei 
Säulen, die das Gebäude halten. Und alle drei sind eins 
geworden. Das ganze ist auf zwei Farben abgetönt, auf 
Weiß und Schwarz, Licht und Schatten, auf die eigentlichen 
Grundfarben des Toten- und Seelenglaubens. Dämmerlicht 
und Zwitterlicht umhüllt die zwei Welten der Erscheinungen 
und Ideen. Unbewußt fragt der Leser: Ist es Wirklichkeit, 
ist es Geisterwelt? Unbewußt fragt er auch: Ist es Londoner 
Straßenleben, ist es Symbolik? Dieses Grenzgebiet zwischen 
wirklichem Großstadtleben und traumhaftem Symbolland zu 
besohreiten wurde dem Dichter durch die Anwendung der 


J ) Vgl. den Hexentanz in Gautiers Albertus 118—120 (Poteies I, 
182-3) and vor allem Büchers et tombeaux in Emaux et Cannes 
126-132: A chaque pas grossit la bande, Le jeune au vieux donne la 
main; L’irresistible sarabande Met en braute le genre humain > Wilde, 
They took each other by the hand And danced a stately saraband. — 
Bandelaires Danse macabre (Fleurs du Mal CXXI): Pourtant, qui n’a 
serrt dans ses bras un squelette? > Wilde, Slim silhouetted skeletons 
went ridling through the slow quadrille .. a clockwork puppet pressed 
a phantom lover to her breast. 
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Swinburneschen allegorischen Personifikation möglich, die 
er auf ganz schlichte Formen zurückgeführt hat. Eine 
schattenhaft in die geisterhafte Ferne entrückte Gestalt Lust 
mit ihrer Wohnstätte, dem House of Lust! Daneben die 
deutlich sichtbar gemachten Figuren der Liebe und der 
Dämmerung! Die Liebe wandelt vor unseren Augen den 
Weg des ebenen Fußes liegenden Sinnlich-Faßbaren hin¬ 
auf in die schwebende Höhe des Symbolisch-Allgemeinen. 
Sie schreitet zuerst dem Dichter zur Seite als Geliebte 
von Fleisoh und Blut und verharrt in dieser Rolle, bis 
sie zu handeln beginnt, den Dichter plötzlich verläßt und 
über die Schwelle des Hauses der Lust tritt. Da fallen 
die zauberhaften Worte: „die Liebe zog ins Haus der Lust“, 
die mit einem Schlag die Geliebte in die symbolische Ge¬ 
stalt der personifizierten Liebe verwandeln, sie aus der 
Gegenwart der Einzelerscheinungen in die Gegenwartslosig- 
keit des Typischen emporheben. Die Dämmerung wandelt 
denselben Weg in entgegengesetzter Richtung. Zunächst 
noch Swinburneisch-abstrakt-symbolisch erkennen wir aber 
doch die verschleierte Gestalt, wie sie davon eilt und sich 
unseren Blicken entziehen möchte, als das schüchterne 
weiße Mädchen im grauen Frühlicht der Straße, das 
wir als Abschluß des Wildeschen „impressionistischen“ 
Morgengemäldes kennen gelernt haben und in Dorian Gray 
unter flackernden Gaslampen (205) auf einsamer Straße wieder 
sehen werden. Die Gestalt der Dämmerung ist Swinburne- 
Figur mit glücklich gewähltem konkretem Einzelzug (the 
dawn unth silver-sandalled feet crept like a frightened girl). 
Die Füße sind deutliche Erinnerung an Swinburne. Das 
wohllautende silver-sandalled findet sich in Poems and 
Ballads II, 98 ( Vision of Spring ) : silver-sandalled shadows, 
neben das wir noch das With golden-sandalled feet in Shelleys 
Prometheus Unbound I, 319 setzen dürfen, das sich auf die 
erdenwärts schwebende Gestalt Merkurs bezieht und schließ¬ 
lich aufHomers xaXa 7t£5tXa, dpßpäoia, ^puaeia (Odyssee Y, 
44- 46) zurückgeht. Wilde hat lange an dieser Mädchen¬ 
gestalt herumgemodelt, die Attribute aus den Schatzkammern 
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vieler Dichter herbeigeschleppt. Er hat aber letzten Endes 
eine Figur vor sich gehabt, die in den Rahmen des ganzen 
Bildes prächtig hineinpaßt. Und den auf dem Bilde ein¬ 
gezeichneten Gestalten hat er mit festem Takt zum Tanze 
aufgespielt, daß sie nicht mehr im starren Gestus der Zeich¬ 
nung verharren konnten, sondern in wildsausender Eile sich 
drehen mußten. Wilde hat, um das trockene Taktschlagen 
vorzutäuschen, absichtlich stakkatoartige, kurzsilbige Worte 
eingeführt wie mechanical grotesques, fantastic arabesques, 
silhouetted skeletons, marionette, cigarette, automaton, clock- 
tvork puppet und, wo der Tanz aufhören sollte, langsilbige 
Worte mit schleppenden Vokalen angebracht. In den Versen 
The dancers wearied of the waltz , The shadows ceased to 
tcheel and whirl stimmen Begriff und Tonklang vollständig 
miteinander überein x ). Das von Pater aufgestellte Ziel der 
Diohtung, gleich der Musik Form und Inhalt völlig eins 
werden zu lassen; war hier erreicht. 

Weniger glücklich war Wilde mit seinem Versuch, 
japanische Malerei zu dichten, dessen dürftiges Endergebnis 
uns als Le Panneau in Fantaisies Decoratires (230) vorliegt. 
Das Gedicht erschien zuerst in The Ladxfs Pictorial, Weih¬ 
nachten 1887. Mason hat uns (102) eine Manuskriptfassung 
überliefert, die von dem gedruckten Gedicht mehrfach ab¬ 
weicht. Da interessiert uns schon die Überschrift Impres¬ 
sion Japonais (sic!), Rose et Ivoire , die uns schon als Ge¬ 
ständnis wertvoll ist. Der spätere Titel Le Panneau ver¬ 
rät, daß wir uns als Bild einen Wandschirm vorzustellen 
haben, wie ihn die dekorative japanische Kunst neben 
Fächer und Tapete gerne mit ihrem Farbenspiel belebt. 
Motiv des Bildes in der endgültigen Fassung ist eine singende 
Japanerin, die sich auf der Laute begleitet. Der im Schatten 
des Gesträuches liegende Geliebte lauscht ihr voll Entzücken. 
Japanische Einzelzüge sind der Liebhaber mit den Mandel- 

*) Das einzige, was mich als deutschen Leser stört, ist The * Treues 
Liebes Herz’ of Strauß mit der falschen starken Deklination des Ad¬ 
jektivs nach dem bestimmten, allerdings englischen Artikel. Ein eng. 
lischer Leser wird hieran keinen Anstoß nehmen. 
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äugen (Her lover, urith his almond eyes ) und der äußerst 
beliebte Kranich. Das ganze Bild ist malerisch technisch 
wiedergegeben, d. h. der Inhalt tritt vollständig zurück vor 
der Lichtwirkung und der Farbenzusammenstellung. In 
diesem Sinne wirken der Rosenbaum, die roten und weißen 
Rosenblätter, die in der Luft schweben oder auf den Boden, 
auf die blaue Vase, auf das gelbe Kleid der Sängerin, auf 
ihr schwarzes Haar fallen, der Silberkranieh und der gol¬ 
dene Widerschein der Sonne in der schimmernden blauen 
Vase. Die „tanzenden Schatten“ des Rosenstrauches er¬ 
innern uns an das erste Kapitel in Dorian Gray, wo an 
den Fenstervorhängen von Basils Zimmer eine Kunstwirkung 
vorgemacht wird, wie sie den Japanern eignet, denen er 
soeben nachgerühmt hat, sie könnten dem Beschauer die 
Empfindung der Schnelligkeit und der Bewegung in ihrer 
unbeweglichen Kunst mitteilen. Neben Japan wirkt natür¬ 
lich immer noch Whistler und Whistler sehe Terminologie. 
Unsere Manuskriptfassung trägt den Untertitel Rose et Ivoire. 
Ein anderer (unvollständiger) Entwurf nennt sich Sym¬ 
phonie en Rose (M. 103). Man hat den Eindruck, Wilde 
habe zwei Gedichte in eins verschmolzen. Der erste Ent¬ 
wurf kennt nur die Strophen 1, 2, 6: das weinende Mädchen, 
ein bekanntes japanisches Motiv. Als natürliche Ergänzung 
dazu ergab sich Strophe 7 : das lachende Mädchen. Das 
ist das Entwicklungsstadium der Manuskriptfassung, die 
sich zu den Strophen 1, 2, 6, 7, 8 (wobei 8 einfache Wieder¬ 
holung von 1 ist) erweitert hat. Der mittlere Teil 3, 4, 5, 
der die Lautenspielerin und Sängerin mit ihrem Liebhaber 
schildert, ist nachträglich hinzugekommen, Wortphotographie 
eines zweiten Bildes, das aber seinen Motiven nach — Silber¬ 
kranich mit scharlachrotem Hals und polierten Metallflügeln, 
lauschender Liebhaber mit Mandelaugen — wiederum ganz 
japanisch ist. Im übrigen bedient sich Wilde seiner alten 
Ziermittel, die er seiner eigenen Stilfigurensammlung ent¬ 
nommen hat und die mit Japan nichts zu tun haben. Da 
tritt als Variation des weißen Mädchens das Elfenbein¬ 
mädchen auf den Plan. Da prangen die bekannten Edel- 
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steinausdrücke, die bleichgrünen Fingernägel aus poliertem 
Nierstein {polished jade 1 )), die bernsteinfarbene Laute, die 
Augen aus violettblauem Agat — man denke an die Agat¬ 
brüste der Sphinx! —, die er endgültig durch das hellrot¬ 
adrige Ohr ersetzt hat, (das menschliche Fleisch ohne die 
blaue oder purpurne Ader war ihm ja undenkbar geworden 
[B, 54, 241, 258]), der braune Busen, der seinerseits auch 
der „blauadrigen Blume ihrer Kehle“ weichen muß. 

Das Spiel einer dichterischen Farbensymphonie hat 
sich Wilde noch einmal 1889 in der Sy/nphony in Yellow 
geleistet, wo er das ganze Londonerbild auf die Tonart 
Gelb eingestellt hat. Der Omnibus kriecht einem gelben 
Schmetterling gleich über die Brücke, mückenähnliche 
Menschen durchschwärmen den Raum, Barken mit gelbem 
Heu liegen an der Werft vor Anker, der gelbe Nebel 
schmiegt sich als gelbes Seidenband den Kais an; das gelbe 
Laub der Ulmen und die bleichgrüne Themse, gleich einer 
Stange aus geripptem Nierenstein, schließen die Ton¬ 
harmonie ab. 

Das Gedicht ist zu kurz, um die Gefahren der malerischen 
Eindruckskunst in ihrer Anwendung auf die Dichtung er¬ 
kennen zu lassen. Man stelle sich ein größeres einfarbiges 
Gemälde vor und Wildes Wortschatz wäre nicht nur bald 
erschöpft; das Verweilen auf der einen Note „gelb“ würde 
in Lächerlichkeit ausarten. Da kann sich nur noch ein 
Künstler wie Stefan George über Wasser halten, der 
uns in seinem Algabal als Glanzstücke der Künstelei ein 
gelbes und ein weißes Gedicht geschrieben hat. Er 
tut bewußt der Natur Gewalt an, um das genial dekadente, 
alles natürliche von sich abwehrende Wesen Heliogabals 
auch äußerlich zu vergegenständlichen. Wilde muß aber 
auch hier wie im „Goldenen Zimmer u sich mit der Auf¬ 
stellung einer zweiten parallelen Farbenreihe der Vergleiche 
aushelfen. 

') Th. Gautier hat in einem nur bei Lovenjoul 1,154 veröffentlichten 
Gedicht doigta de jade. Diese Wendung dürfte auch sonst bei ihm 
Vorkommen und wire dann Wildes Vorbild gewesen. 
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Der malerische Impressionismus läßt sich nun einmal 
nicht so ohne weiteres auf die Dichtung übertragen, wie 
es Wilde versucht hat. Schließlich läuft das Ganze doch 
nur auf Beschreibung einfacher Landschaftsbilder hinaus 
wie in Impression du Matin, denen eine Gruppierung von 
Erscheinungen gleicher Farbe zur Seite gestellt werden kann 
wie im „Goldenen Zimmer“ oder in der „Symphonie in Gelb“. 

Das erstere ist alt und wird bei Malerdichtern besonders 
leicht zu belegen sein. William Morris gibt uns in 
Golden Wings auch Farbensymphonien, ohne in seiner 
robusten Schlichtheit daran zu denken, die Terminologie 
der Musik auf seine Kunst anzuwenden. 


(Symphonie in Rot:) 

Many scarlet bricks there were 
In its walle, and old grey stone 
Over whicb red apples ehone 
At the right time of the year. 

(Symphonie in Grün:) 

Deep green water fiU’d the moat, 
Eaoh aide had a red-brick lip, 

Green and mossy with the drip 
Of dew and rain; there was a boat 
Of carven wood, with hanginge green 
Abont the stern. 


Und da erhebt sich die Frage: Sind wir eigentlich be¬ 
rechtigt, bei Wildes Impression» von dichterischer Eindrucks¬ 
kunst zu reden? Werden wir uns einmal darüber klar, 
wie ein Dichter Aufgaben der Art, wie Wilde sie sioh gestellt 
hatte, lösen kann. Ich sehe vor allem vier Möglichkeiten: 

1. Der Dichter beschreibt ganz einfach ein vor ihm 
stehendes gemaltes Bild mit allen der Dichtkunst zu Ge¬ 
bote stehenden Mitteln. Diese Dichtungsart ist alt. Shake¬ 
speare kannte sie schon in seinem Venus and Adonis. 
Ihre Ausgestaltungsfahigkeit ist mannigfach. Betrachtet 
der Dichter das Bild als bloßen Ausgangspunkt, so ge¬ 
langen wir zu den Visionsgedichten Thöophile Gautiers 
und zu dem innerlichen Sich Versenken Walter Paters in 
seiner Beschreibung der Mona Lisa. Ganz eigenartige 
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Wege geht Swinburne in dem Gedieht Before the Mirror 
(Poems and Ballads I, 129—130), das Whistlers Bild The 
little White Girl verherrlicht. Das Mädchen wird lebendig 
und spricht zu seinem Ebenbild im Spiegel, weiß nicht 
mehr, wer von beiden Urbild, wer Geist ist. 

2. Der Dichter beschreibt das Bild — sei es nun Kunst¬ 
bild oder Naturbild — in Ausdrucken der Malertechnik so, 
wie die heutige wissenschaftliche Kunstkritik das äußerlich 
dargestellte uns mitteilt. Die Sprache des wissenschaftlichen 
Gemäldekatalogs wird in rhythmische Wohllautreihen abge- 
gesteckt. So weit gelangten in ihrem Impressionismus die 
Gebrüder de Goncourt. Diese gehobene Katalogsprache 
hat ihren Weg tatsächlich auch in die Literatur gefunden. 
Man lese die Worte des Katalogs des Kaiser Friedrich- 
Museums zu Berlin 1910 l ) über Correggios „Leda mit dem 
Schwan“: „Auch das bläuliche Wasser, der ockergelbliche 
Ton des Erdbodens und der Baumstämme ist von kühlem 
Grau durchsetzt . . . Zwischen dunkelgrünem, gelbbraunem 
und gelbgrünem Laubwerk schimmert grünlich-blaue Feme 
und hellblauer Himmel mit lichten Wolken“ und halte 
daneben Goncourts Beschreibung des Brionschen Gemäldes 
„Le chemin de halage u : Un ciel faiblement azurS se degrade 
ä Vhorizon enteintes d’or pdle. Des fonds d!arbres violets 
aux mas8es iridtcises et flottantes tpandent dans des eanx 
nacrtes leurs ombres molles 2 ) und man wird zugestehen, 
daß derartige Sätze in dekorativem Aufputz in der Natur¬ 
beschreibung der modernen Romane, auch der Gedichte 
öfters Vorkommen. Die Zunftsprache der Kunstkritik ist 

zum Bestandteil des dichterischen Kunststils geworden und 

• • 

der Übergang einer Zunftsprache in die Dichtersprache, 
der sich bei den Malerdichtern und Kritikern de Goncourt 
naturgemäß vollziehen mußte, so vereinzelt und eigenartig 
er auch damals ihren Zeitgenossen erschien, ist heute die 

‘) Angeführt von P. Schumann, Dresdner Anzeiger, 1. Jan. 1910. 
Ich verdanke diesen Hinweis der Marburger Dissertation Erich Köhlers, 
Der Impressionismus der Goncourt, 1918, S. 64—5. 

*) Ebda. 63. 
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breite, allgemein betretene Brücke zwischen Malerei und 
Dichtung. Das erste und das zweite Verfahren haben sich 
natürlich in der Wirklichkeit miteinander vermischt, und 
zwischen die breiten Schichten althergebrachter Beschreibung 
schiebt sich immer wieder der Ausdruck eines rein äußer¬ 
lichen malerischen Schauens. So läßt z. B. John Mase- 
field wie ein Maler die Farbeneindrücke ganz als solche 
an sich herantreten, ohne sioh darum zu bekümmern, zu 
welchen Gegenständen sie sich ergänzen, ohne ihnen den 
in seinem Inneren ruhenden Begriff anzukleben, wenn er in 
The Street of To-Day die Eindrücke beim Betreten eines 
Hausflurs und eines Zimmers folgendermaßen schildert: 
The whiteness of the doors, the creamier whiteness of the 
matting, and the paleness of the holland, what was he to 
deduce from thein ? . . . The room was rather dark ... He 
got an Impression of tvhite and black and green, all subdued 
and indeterminate, away from the glow in the grate. Hier 
spricht der Impressionist, der die Welt von außen her aufbaut. 

3. Kühner wird das Verfahren, wenn der Dichter von 
der Natur ausgeht und sie auf einen bestimmten Ton ein¬ 
stellt, als wäre sie ein einfarbiges Gemälde. Auch hier 
verzichtet der Dichter darauf, etwas Innerliches zu ver¬ 
sinnlichen. Er drängt das gegenständliche zu bloßen Farben¬ 
werten zusammen, denen, da es sich ja um Dichtung 
handelt, bestimmte Klangwerte zur Seite stehen. Es ist 
das Ideal des malerischen Stillebens, das die Dinge naoh 
rein optischen, begrifflich und seelisch zwecklosen Gesichts¬ 
punkten zusammenstellt l ). Zu dieser dritten Gattung ge¬ 
hören Wildes Symphonien, die alle, selbst die Symphonie 
in Gelb, im Banne der Malerei stehen. Wilde kann sich 

vom Bildlichen nicht losmachen. Der Schatten Whistlers 

/ 

fällt auf alle Gedichte dieser Gruppe. Impression du Matin 
und Die Symphonie in Gelb siud Stilleben. Les Silhouettes 
nähert sich dem zweiten Verfahren. Das „goldene Zimmer“ 
ist antiimpressionistische Beschreibung eines impressio- 

*) Vgl. Wandrey, Stefan George, Straßburger Diss. 26. 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



176 


nistischen Bildes. Wir sehen, Wildes Eindruckskunst bleibt 
auf einer frühen Anfangsstufe stehen. Wie die Goncourts 
bleibt er im Malerischen stecken. 

4. Es gibt aber einen dichterischen Impressionismus. 
Nicht malerisch impressionistisch, sondern menschlich im¬ 
pressionistisch muß der Dichter sehen lernen, steht ihm 
doch ein viel weiteres Feld des Ausdruckes offen als dem 
Maler, und dieses ganze Feld muß er bewandern. Er muß 
bestrebt sein, die Eindrücke vor jenen inneren Kräften zu 
schützen und zu schirmen, die alle Erscheinungen in die 
Umrisse jener alten inneren Begriffsbilder hineinzwingen, 
die Erfahrung und Vergangenheit in festen Strichen schon 
vorgezeichnet haben. Will er den unverfälschten Ein¬ 
druck im Worte abfangen, wird er nicht den Umweg über 
die Malerei suchen, er wird den figürlichen Ausdruck 

0 

herbeiholen, der selber dem Eindruck am nächsten liegt 
und zwischen ihm und dem schon drohend sich nahenden 
Begriff eine trennende Wand schafft. Im neuen englischen 
Schrifttum sind Masefield und Kipling Meister dieser 
dichterischen Eindruckskunst. Dieser scheut sich nicht, in 
A matter of fact (Many Inventions) von dem Meer, das die 
aufgehende Sonne in flüssiges Kupfer verwandelt, zu sagen: 
„die Sonne traf das Wasser mit ihrem Licht so heftig, daß 
man glaubte, das Meer müsse jetzt wie ein poliertes chine¬ 
sisches Trommelbecken ertönen u , oder den sausenden Süd¬ 
expreß in den Worten festzuhalten: „er schleudert die 
Meilen über seine Schultern wie ein Mann, der einen 
Hobelspan vom weichen Brette hobelt“ (in 007). Jener 
schildert den Londoner Nebel unter völliger Ausschaltung 
der alten damit verbundenen Begriffe. Er sagt ganz ein¬ 
fach (in dem schon erwähnten Roman 55): „Der Lärm 
auf dem „Strand“ war eigentümlicher Weise wie das Ge¬ 
räusch auf einem Fluß. Schiffe glitten vorbei. Rufe 
ertönten. Man erwartete das Peitschen der Schrauben, den 
Ruf der Sirene. Lionel glitt über eine butterartige Straße 
gegen eine Reihe gelber verwischter Lichtflecken . . . 
Schwarze Schleier schwebten in der Luft ... Rufe ertönten. 
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Sie waren wie der Nebel, der eich selber zukrähte.“ Beide 
greifen zum Bilde, aber zu jenem Bilde, das dem Wesen 
des Eindruckes gerade dieses Augenblicks besser gleicht als 
der stehende Begriff, der nur das allgemein gültige Typische 
ausdrücken kann. Dieser dichterisch visuelle Impressionis¬ 
mus erweitert sich dann zu jener allgemeinen Eindrucks¬ 
kunst, die nicht nur das Gesehene, sondern alles Geschehen 
überhaupt, auch das Seelische, nur als außerhalb stehende 
Eindruckswelt, abgetrennt von der Welt vorgefaßter Be¬ 
griffe, darstellen will. Wir betonen, daß Walter Paters 
Eindruckskultus diesem neuzeitlichen Impressionismus fern¬ 
liegt; denn Paters Eindruck wird nach innen geleitet und 

erst dort richtig gesehen x ). 

^ •• • • • • 

Seit 1880 schrieb Wilde nur wenige Gedichte. Die 
meisten davon haben wir schon besprochen. ( Impressions 
I, II, 221—222; Under the Balcony 223; The Harlotfs House 
225; The New Remorse 229; Fantaisies Decoratives I, II, 
231—232; Canzonet 233 — 234, Symphony in Yellow 235, 
To L. L. 239, Dtsespoir 242, Pan 243—244). Es bleibt 
noch ein Wort zu sagen über Le Jardin des Tuileries 
(227), On the Sale of Auction of Keats’ Love Letters (228), 
In the Forest (236), To My Wife (237), With a Copy of 
‘ A House of Pomegranates ' (238). 

Le Jardin des Tuileries, das 1885 in der Zeitschrift 
In a Good Cause erschien (jML 77—79), hatte ursprünglich als 
Anfangsstrophe die vier Verse, die wir jetzt als Eingang 
des Gedichtes Les Ballons (232) lesen können, das ja ganz 
auf die Wiedergabe der Naturerscheinungen in flimmernden 
Miniaturbildchen ausging. Der Jardin des Tuileries ver¬ 
zichtet auf die Prägung kleiner Münzen, will aber doch 
ein Stück Paris im Winter — spielende Kinder im öffent¬ 
lichen Garten — in dekorativer Vereinfachung uns vorzeigen. 
Der schwarze, kahle Baum in der Endstrophe, der nicht 

‘) Soeben hat Walzel den Impressionismus in der deutschen Lite¬ 
ratur geistreich behandelt in Kap. IV seines Anhanges zu Wilh. Scherers 
«Geschichte der deutschen Literatur“, Berlin 1918. 
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zum grünen und blühenden Leben erwachen will, wenn 
lebensprühende Kinder ihn erklettern, ist Umwertung eines 
bekannten Einzelzuges in der Tannhäuser-Legende. Wilde 
ahnte eine weitere Ausgestaltung dieser Umwertung, die 
wir im Schlußteil des Märchens The Selfish Giant in The 
Happy Prince and other Tales (1888) finden. Dort erklettern 
die kleinen Kinder die zum ewigen Winterschlaf verdammten 
Bäume im Garten des Riesen und siehe da! Die Bäume 
freuten sich so sehr, die Kinder zu tragen, daß sie sich 
mit Blüten bedeckten und ihre Arme schwangen. 

Am 2. März 1865 wurden in London die Liebesbriefe 
John Keats’ an Fanny Brawne öffentlich versteigert. Wilde 
war zugegen und erwarb sich mehrere Blätter (M. 60). 
Das rohe Wesen der Versteigerer empörte ihn und er be¬ 
klagte seinen Lieblingsdichter, dessen heiligste Geheimnisse 
um Gold veräußert wurden. Glichen diese Makler nioht 
den rohen Kriegern, die einst im Orient beim Fackelschein, 
unbekümmert um Wunder oder Wehe, das Gewand eines 
Gottes beim Würfelspiel verschacherten? Diesem schmerz¬ 
lichen Empfinden hat Wilde in dem schönen 8onett über 
die Versteigerung der Keats sehen Liebesbriefe Form ver¬ 
liehen l ). 

In The Forest, das in der Weihnachtsnummer 1899 
des Lady’s Pictorial erschien, ist ein wohlgelungenes Faun¬ 
lied. Huschender Waldesschatten und Vogelgesang ver¬ 
einigen sich ihm zum Bilde des hüpfenden und singenden 
Fauns. Finge der Dichter eines der beiden ab, verschwände 
ihm das ganze Bild. Darum Schatten dem Jäger, Lied 
der Nachtigall, Bild ihm allein! 

Zwei reizende Widmungen hat Wilde geschrieben. Die 
erste ist an seine Frau gerichtet, der er einen Band seiner 
Gedichte, die gefallenen Blumenblättern gleichen, zueignet. 
Gefällt ihr eines davon, dann wird die Liebe es weiter 
wehen, bis es auf ihrem Haar sich niedersetzt und dort zur 

') Es erschien zuerst in The Dramatic Review, 28. Januar 1886 
(s. M. 69—60). 

Vahr, StoilMi w 0. WIUm ü*dioiU*u. lg 
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kalten Winterszeit vom schönen Garten, dem es entstammt 
und den auch sie wohl kennt, ihr zuflüstern wird. Das 
fallende Blatt als geheimnisvoller Bote, der von Seele 
zu Seele Kunde trägt, und dessen leise Berührung auf dem 
Gesicht des Sehnenden ihm sagt, daß gerade jetzt eine 
andere Seele seiner gedachte, finden wir in Rossettis 
Blessed Damozel und O’Shaughnessy’s Epic of Women l ). 
Wildes Wendung ist neu und reizvoll (To My Wife 2 )). 

Das Bild der goldenen Mädchen, die durch „das 
Granatapfelhaus u tanzen und den Empfänger der Widmung 
an das goldene Mädchen mit weißen Füßen erinnern mögen, 
das er selber besungen hat, wird nur begreiflich, wenn wir 
wissen, wer der Empfänger ist. Ich habe das Rätsel nicht 
lösen können ( With a Copy of 1 a. Home of Pamegranatee’ a )). 

* Surely she leaned o’er me — her hair Fell all aboat my face ... 
Nothing: The autnmn-fall of leaves (Rossetti) — Yon may feel when 
a falling leaf brushes Yonr face, an thoogh some one had bissed you .. . 
(O’Shaughneasy). 

*) Das Gedicht erschien anerst 1883 in Book-8ong. edited by 
Gleeson White. 
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Fünftes Kapitel. 

Ii Flaiberts Bannkreis. Die Sphinx. 

% 

Schwer anzufassen ist das Gedicht The Sphinx. Ver¬ 
suchen wir zunächst, in einfachen, großen Strichen die rohe 
Zeichnung dieses aufs feinste ausgearbeiteten Bildes zu ent¬ 
werfen. 

Die Nachbildung einer Sphinx in des Dichters Zimmer 
wird ihm zum Visionserreger. Er denkt an die Sphinx 
Ägyptens und malt sich ihre Erlebnisse, ihre Träume und 
ihre Sünden aus. Und wie ihm die Sphinx immer mehr 
zu einem lebendigen Wesen wird und die Umgebung des 
Zimmers in der nächtlichen Stille in die farbenprächtige 
Spielbühne orientalischer Geschichte übergeht, da fragt er 
sie auf ihr Gewissen, wer denn ihr Geliebter gewesen sei. 
Er durchgeht eine Reihe von Vermutungen, Tiere, sagen¬ 
hafte, mythologische Wesen zählt er auf, bis er schließlich 
an dem verschmitzten Lächeln der Sphinx erkennt, daß der 
große Gott Ammon ihr Buhle war. Was für eine Braut¬ 
fahrt muß das gewesen sein! Der dichterischen Phantasie 
willkommene Aufgabe, das Bild solcher Werbung, solcher 
Liebesumarmungen zu malen. Doch Ammons Herrlichkeit 
ist längst dahin, sein Körper, in Stücke zerschlagen, liegt 
über die Wüste zerstreut. Möge sie versuchen, den zer- 
stümmelten Leichnam wieder zusammenzusetzen! Gelingt 
ihr das nicht, so winken ihr heute noch andere Liebhaber. 
Denn die sie einst liebten, leben immer noch. Memnon 
ruft ihr jeden Morgen zu und der Nil, in Sehnsucht nach 
ihr versunken, befruchtet die Kornfelder nicht mehr, seitdem 
sie gegangen ist. Löwen und Tiger harren ihrer. Jetzt 
bat der Dichter den Traum der Unmöglichkeiten ausge- 

18 * 
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träumt, er besinnt sich and schämt sich seiner Phantasie. 
Ein böser Dämon hat ihn in einsamer Kammer zur nächt¬ 
lichen Stande heimgesucht. „Fort,“ ruft er der Sphinx 
zu; denn sie entstammt der Hölle, sie bringt ihn in Ver¬ 
suchung, sie vergiftet ihn. Er will allein bei seinem Kruzi¬ 
fixe weilen. 

Wer die französische Literatur des 19. Jahrhunderts 
einigermaßen kennt, errät sogleich, was für Wildes „Sphinx“ 
Ausgangspunkt gewesen sein muß. Wir haben es mit 
einem Gautier-Paterschen Visionsgedicht zu tun. Ein Bild 
oder irgend eine sonstige faßbare Erscheinung wird so 
lange betrachtet, bis sie sich versenken läßt in die tiefste 
Tiefe der Vergangenheit, tiefer und tiefer von Schicht zu 
Schicht sinkend in das fernste Dunkel der Urzeit. Die 
soeben noch nichtssagende Erscheinung der Gegenwart 
und örtlichen Nähe ist in die Orts- und Zeitlosigkeit ver¬ 
schoben worden, wo alles mit allem sich verbindet. Bei 
Gau tier vollzieht sich dieser Vorgang augenblicklich, ent¬ 
sprechend der von ihm gewählten kurzen Darstellungsweise; 
bei Wilde lüften sich die Schleier der Zeit langsam. Er 
verweilt im ersten Abschnitt, der sein Arbeitszimmer immer 
noch erkennen läßt, bei der noch visionsfreien Erscheinung. 
Dann richtet er sorgsam die bilderreichen Aufforderungen 
und die immer wieder neue geheimnisvolle Pforten öffnenden 
Fragen an die Sphinx: Sing mir von der Flucht nach 

M 

Ägypten, von Antinous, Adrians Liebling! Wer waren 
deine Liebhaber, Rieseneidechsen, Greifen, Flußpferde, 
Chimaeren? Er unterläßt es nicht, immer wieder an die 
Ausgangserscheinung zu erinnern: Lift up your large black 
satin eyes (251). How subtle secret is your smile! (256). 
Immerhin ist Gautiers Methode deutlich erkennbar: Visions¬ 
erreger und Vision! und zwar möglichst eigenartiger Erreger 
und alle Norm überschreitende Vision. 

Man stelle sich die Statue der Hermaphrodite im 
Louvre vor, die Gautier zu folgenden Worten hinreißt: 

Chimäre ardente, effort supr§me 

De l’art et de la voluptä, 




Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



181 


Monstre charmant, comme je t’aime 
Avec ta multiple beautA, 

und vergleiche damit die sechste Strophe der Sphinx: 

Come forth my lovely seneschal! 

So somnolent, so statnesque! 

Come forth you exquisite grotesque! 

Half womau and half animal! 

und man wird sofort dasselbe sich Hineinversenken in eine 
Zwitterform, der man ein Liebeslied zusingt, bei beiden 
feststellen können. 

Auch die glänzenden Fragen, die Wilde, feuerwerk¬ 
artig die dunkle Vergangenheit beleuchtend, vor uns empor¬ 
schießen läßt, sind ganz im Sinne Gautiers gehalten. Der 
Anblick der Hand der lasterhaften ImpSria läßt Gautier 
fragen: 

A-t-elle jou6 dans les boucles 
Des cheveux lustrfes de Juan, 

Ou sur son caftan d’escarboucle 

Peign6 la barbe du sultan ? (Impiria in Emaux et Cannes.) 

Wilde fragt die Sphinx direkt: 

0 teil me, were you Standing by 
When Isis to Osiris knelt? 

And did you watch the Egyptian melt 
Her union for Antony? (249) 


Or did you when the sun was set 
Climb up the cactus-covered slope 
To meet your swarthy Ethiop 
Whose body was of polished jet? (254) 

Bei beiden werden wir durch Fragen in dramatische 
Situationen hineingeführt, die uns den Visionserreger in 
immer neuer Betätigung vorführen. Gautier spricht in dem¬ 
selben Gedicht von „Träumen der Unmöglichkeiten“ und 
einmal glaubt man den Widerhall Gautierscher Verse aus 
Wilde heraushören zu können, da, wo er, seiner Phantasie 
ins Reich des Unglaublichen folgend, der Sphinx zuspricht, 
sie möge sich einen Löwen fangen und zum Liebhaber 
machen (264): 





Elle a dü, nervetue et mignonne 
Souvent s’appnyer unr le col 
Et snr la cronpe de lionne 
De sa chim&re prise an yoL (Impdria.) 

Wilde zeichnete sich aber — das haben wir bei Char- 
tnides gesehen — durch geschickte mythische Kombination 
aus. Die Gautiersche Methode war ihm längst bekannt. 
Wünschte er aber Motive, so suchte er sie bei anderen 
Dichtern. 

Die dramatische Situation am Eingang des Gedichts 
— der Poet fühlt sich von der (marmornen?) Sphinx be¬ 
trachtet nnd belächelt — dürfte wohl ziemlich sicher an¬ 
geregt worden sein durch eine bestimmte Szene in Karl 
Joris Huysmans’ Roman A Rebours, der 1884 erschien. 
Der Held Des Esseintes hat eine kleine Sphinx aus 
schwarzem Marmor in klassischer Pose, mit ausgestreckten 
Tatzen, festem und geradem Haupt, neben eine marmorne 
Chimaere in seinem Zimmer aufgestellt. Seine Maitresse, 
die sich auf das Bauchrednern versteht, spricht abwechs¬ 
lungsweise im Dunkel des Zimmers die geheimnisvollen 
Worte der Sphinx und der Chimaere in Flauberts Ten - 
tation de Saint Antoine. Das kleine Drama durchbebt den 
Helden mit ganz eigenartigen Gefühlen (142—3). Man 
darf wohl ruhig annehmen, daß dieses Kapitel des Romans 
Huysmans’, der ja zu einem großen Teil für Dorian Gray 
verantwortlich ist, die Aufforderung an Wilde enthielt, die 
Sphinx, deren Wesensart seinem dichterischen Gemüt so 
durchaus lag, poetisch zu behandeln. Wie er sich nun auf 
die Mittel besann, den starren Augen seiner Sphinx Leben 
einzuhauchen, damit diese den Raum mit magischen Kräften 
erfüllten, da fielen ihm Baudelaires Katzensonette 
ein, und die Sphinx wurde ihm zur Katze Baudelaires, der 
sie übrigens wie Gautier in seiner Biographie Baudelaires 
ausdrücklich mit jenen ägyptischen geheimnisvollen Wesen 
verglichen hat. 

Die unbewegliche Sphinx Wildes ( inmolate and immo¬ 
bile), die er schon in der vierten Strophe eine Katze nennt 
(this curious cat), ist Zug um Zug die Katze Baudelaires. 
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Da prennent en songeant lea nobles attitndes 
Des grands sphinx allongös an fond des aolitudes, 

Qni aemblent a’endormir dana nn reve aana fln *). (Son. 68.) 

Alles stimmt überein! Da ist zunächst das den Dichter 
fixierende Auge des Tieres: „Länger als seine Phantasie 
sich erdenken kann, hat die Sphinx Wilde betrachtet“ 
(Aas watched me), genau so wie die Katzenaugen Baude¬ 
laire fest anstarren (Qni me contemple fixement 52, Le Chat, 
Schlnßvers). Da ist auch das Katzenauge selber in seiner 
äußeren Pracht, goldgeränderter Sammet {eyes of satin rim- 
med mth <jold 247) bei Wilde, sternengleicher Goldstaub in 
der mystischen Pupille bei Baudelaire {Et des parcelles d’or 
ahm qu'un sable fin, Etoilent vaguement leurs prunelles 
magique, 48 Les chats ) oder als Variation große schwarze 
Sammetaugen, in denen man wie in Kissen versinkt {large 
black satin eyes tchich are like cushions uhere one sinks 251), 
bei Baudelaire als Frauenauge der Malabraise (XCII) dem 
ersten Teil des Wildeschen Bildes entsprechend {Tes 
grands geux de oelours sunt plus noirs que ta chair), 
und als Katzenauge, in dem man versinken kann, dem 
zweiten sehr schönen Teile wenigstens sehr ähnlich: Et 
laisse-itn/i plonyer dans tes beaux yeux (35); eine Ähnlichkeit, 
die im Frauenauge des 41. Sonetts (145) fast zur Über¬ 
einstimmung wird; denn dort versinkt des Dichters Herz 
im Auge der Geliebten wie in einem Traum und schläft 
im Schatten ihrer Augenbrauen {Laisse-moi plonger dans 
cos beaux yeux comme dans un beau songe, Et sommeUler 
longtemps ä l’ombre de vos dis!). Da ist auch der ver¬ 
schmitzte Ausdruck des Katzengesichtes, der Baudelaire an 
seine Geliebte erinnert {Je vois ma femme en esprit. .. 
Et des yieds jusqu’ä la täte, Un air subtile, un dangereux 
parfum Nagent autour de sott corps brun, Son. 35), der von 
Wilde in den Sphinxzügen gerade in dem Augenblick ent- 

*) Vgl. noch Gautiers Biographie (Bd. I der Werke B’s, S. 88), wo 
es heißt: Ce» charmant» bete» tranquille» mystbrieuse» et douce» . . . 
(d. h. die Katzen), dont l’attitude favorüe est la po»e aUongle de» sphinx 
gut »emblent leur avoir transmi» leur» teeret». 
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deckt wird, wo er ihr sagen kann, daß Ammon ihr Geliebter 
war (How subtle secret is your smile! .. . Nay, I knote 
Great Ammon was your bedfellow! 266). Wilde vervoll¬ 
ständigt für sich das Bild der Katze, betont das weiche 
seidene Fell (soft and silky für), die Sammetpfötchen (vel- 
vet paws 248) und das schmeichelnde Um-die-Füße-kriechen 
(249 Fawn at my feet). Wenn er aber in zärtlichem Tone 
seine Sphinx bittet, sich ihm zu nähern, ihr Haupt auf seine 
Kniee zu legen, damit er sie streicheln könne, verfällt er 
wieder ganz und gar in die Sprache der Katzensonette, wie 
die folgende Gegenüberstellung schlagend beweist: 


Baudelaire, Viens, inon bean chat, sur mon cceur amoureux 
Son. 85: Retiens les griffen de ta patte, 

Et laisse-moi plonger dans tes beaux yeux, 
Mfilös de m6tal et d’agate. 


Wilde 248: Come forth my lovely languorous Sphinx! 

And put your head upon my knee! 

And let me stroke your throat and see 
Your body spotted like the Lynx! 

And let me touch those curving claws 
Of yellow ivory ... 


/ 


Und nun die kinematographisch einander verfolgenden 
Visionen! Hier hört die Baudeiairesche Farbenwelt auf und 
die magischen Traumgesichte des hl. Antonius, wie sie so 
meisterhaft von Flaubert in seiner Tentation de Saint An¬ 
toine, geschildert werden, treten an ihre 8telle. Der Dichter 
stellt ja zuletzt das schändliche Unterfangen der Sphinx, 
die tierische und übernatürliche Leidenschaften in ihm er¬ 
wecken möchte, als die Versuchung eines Dämons hin. 
Der hl. Antonius atmet schließlich nach einer qualvollen 
Nacht, die ihm die sinnlichen und seelischen Verirrungen aller 
Zeiten wie auf einer Bühne, auf der er selber auch wandeln 
mußte, vorgeführt hat, erleichtert auf und sieht von seiner 
Höhle aus im Himmel, ja sogar in der Sonnenscheibe, das 
Antlitz Christi leuchten, bekreuzt sich und betet. Dieser 
Schlußsituation entsprechend verscheucht Oscar Wilde im 
Morgengrauen das fürchterliche Gespenst der Sphinx aus 
seiner Kammer und wendet sich zum Kreuze Christi, aller- 
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dings in jener stark abgeschwächten glaubensfeindlichen 
Swinburne-Stimmung, die ihm seit 1878 eignet. 

Die Sphinxvisionen sind eine sorgfältige Auswahl der 
Traumgesichte des hl. Antonius in Flauberts Darstellung, 
gelegentlich ergänzt durch Herodot, den Wilde bei der 
Bearbeitung des Preisessais im Jahre 1878—79 genau lesen 
mußte. Es handelte sich für Wilde darum, orientalische 
mythologische oder historische Bilder sinnlicher Pracht, die 
mit der Sphinx in Beziehung gesetzt werden konnten, ein¬ 
ander folgen zu lassen und die damit verbundene magische, 
orientalische, mystische Stimmung durch eigenartig klingende 
seltene Worte auch musikalisch auszudrücken. Zur Erfüllung 
beider Aufgaben bot sich ihm Flauberts glänzendes Buch 
als unschätzbares Hilfsmittel; denn Flaubert hatte für seine 
„Versuchung des hl. Antonius“ die umfassendsten, fast ans 
Fabelhafte grenzenden Forschungen unternommen, deren Er¬ 
gebnisse Wilde in bequemster Form Vorlagen. Flaubert war 
aber auch der große Wortkünstler, dem die Worte an und 
für sich Entzücken bereiteten und der beim Gebrauch ar¬ 
chäologischer und mythologischer Ausdrücke nicht nur sach¬ 
liche Genauigkeit anstrebte, sondern geradezu musik-künst¬ 
lerische Zwecke verfolgte. Flauberts Roman konnte dem¬ 
nach Wilde nicht nur als Quellenbuch, sondern auch als 
Wörterbuch dienen. Was für einen ausgiebigen Gebrauch 
er nach beiden Richtungen hin von Flaubert gemacht hat, 
mögen die folgenden Ausführungen zeigen. 

Ein wertvolles Quellenbuch war ihm Flauberts „Ver¬ 
suchung des hl. Antonius“! Von Herodot stammt nur 
das in raschen Umrissen gezeichnete Labyrinth, dann der 
See (d. h. der See Möris) mit der Pyramide in seiner Mitte 
und das heilige Krokodil. Wilde malt sich aus, wie die 
Sphinx durch das Labyrinth kriecht, bis die Ibisse kreischend 
durch die Gänge fliehen und das große Krokodil die Juwelen 
von seinen Ohren abschüttelt und nach dem Nil entkommt. 
Hier stimmt die Schilderung des Krokodils mit Herodot 
II, 68 überein, der uns erzählt, die Bewohner um Theben 
und um den See Möris herum ernährten immer vor allen 
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eia Krokodil, dem sie Gehenke von Kristall und von Gold 
in die Ohren nnd Armbänder um die Vorderfüße täten und 
heilige Nahrung darreichten. Wenn Wilde weiterhin die 
Sphinx eine heilige Schlange fassen läßt, so mag dies freie 
Erfindung sein, die in The Happy Prince wieder auftaucht l ). 
Einmal schwimmt die Sphinx über den See und schleicht 
in die Pyramide hinein, wo sie zum Entsetzen der Mumien, 
die sich in ihrem Todesschlaf aufrichten, ihre Orgien feiert. 
Die Situation ist eine kühne Weiterentwicklung der An¬ 
gaben, die Herodot II, 149 in seiner Beschreibung des See 
Möris macht. Das ist, was er Herodot verdankt. 

Wenn er (251) des Antinous, des Lieblingseklaven 
Kaiser Hadrians, gedenkt, der aus Liebe zu seinem Herrn 
sich am Nilausfluß in die Fluten stflrzte und den Tod fand, 
so ist das Übernahme eines Motivs, das wir schon im Bürden 
of Itys kennen gelernt haben und das im Portrait of W. H. 
und in The Young King wiederkehren wird. George Flemings 
„Nilroman“ ist ursprünglich dafür verantwortlich. Wilde 
kann natürlich der Sphinx Bekanntschaft mit Antinous an¬ 
dichten und sie zur Zeugin seiner schönen Tage machen. 

Das alles ist wenig und verschwindet vor der Menge 
Flaubertscber Bilder, die Wilde nachgemalt hat und da¬ 
durch im ahnungslosen Leser den Eindruck einer gerade¬ 
zu erdrückenden Gelehrsamkeit erweckt. In die Augen fällt 
die von uns schon bei Anlaß von Huysmans’ A Rebours 
erwähnte Begegnung der Sphinx mit der Chimaere, die 
Wilde aus Flaubert 251 u. ff. übernimmt. Zwei wichtige 
Einzelheiten hat er getreulich kopiert. Die Chimaere speit 
Flammen und wird beim Anblick der Sphinx geschlechtlich 
erregt: 

Flaubert: Chimäre: Comme une hyhne m chaleur je toume antour 

de toi, eoUicitant let flcondatione, dont le beeoin me 
divore. 

Wüde (268): What horrible Chimera came 

With fearful heads and fearfol flame 
To breed new wonders froms your womb? 

*) Tauchnit*, Au*g. 80: The great green Snake. 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



— 187 — 

Weniger auffallend, aber Wildes Abhängigkeit von 
Flaubert nur um so kräftiger bezeugend, ist die Wider¬ 
spiegelung der Adonis-Trauer, die der hl. Antonius 
bei Flaubert erlebt, in den folgenden kurzen Andeutungen 
Wildes : 

And did you mark the Cyprian kiss 
White Adon on his cat&falqne? 

Merken wir uns das ganz eigenartige Bild der Venus, 
die den toten Adonis auf einem Katafalk küßt! Diese 
bühnenartige Ausgestaltung der Adonis-Klage mit Venus 
als Rollenträgerin ist einzig und allein bei Flaubert zu 
finden. Er beschreibt 8.188, wie Antonius einen mächtigen 
mit Purpur überzogenen Katafalk sieht, auf dem ein 
Bett aus Ebenholz ruht. Faokeln und silbergeflochtene 
Körbe, in denen Lattich, Malve und Fenchel wachsen, um¬ 
schließen ihn. Auf den Stufen sitzen Frauen in Trauer¬ 
kleidern. Auf dem Bett aber ruht der Leichnam eines 
Mannes, schwarzes Blut entrinnt seinem Oberschenkel. Die 
Frauen schluchzen, zerfleischen sich das Gesicht mit ihren 
Nägeln und opfern Adonis ihre schwarzen und blonden 
Locken. — Bis hierher folgt Flaubert ziemlich genau der 
klassischen Schilderung einer Adonis-Klage. Die Körbe 
mit Lattich usw. sind die sog. Adonis-Gärtchen, irdene, mit 
Erde ausgefüllte Gefäße, in denen man das manneskraft¬ 
raubende Totenkraut des Lattich emporschießen, dann 
hinwelken und wieder absterben ließ, ein Bild leicht 
schwindender Hoffnung und des Eitlen und Nichtigen ir¬ 
discher Dinge l ). Flaubert dürfte sich bei seiner Schilderung 
auf das fünfzehnte Idyll Theokrits „Die Syracusanerinnen 
oder die Adoniazusen“ gestützt haben, wo uns in einer 
Art Adonismimus die zierlichen Gärtchen „mit silberner 
Körbe Geflechte eingeschlossen tf und das „Ebenholz u 
und der Adonis auf P u r p u r teppichen vorgeführt werden. 
Den Mimus hat Flaubert in die Wirklichkeit verwandelt. 

*) s. den schönen Aufsatz von Heinrich Brugsch „Die Adonis-Klage 
und das Linus-Lied“, Berlin 1862. Ferner die Einleitung zu „Bion von 
Smyrna. Adonis“ von U. v. WUamowitz-Moellendorff, Berlin 1900. 
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Nicht ein bloßes Leichen bi ld des Adonis, sondern die 
Leiche selber wird anfgebahrt und nicht nur klagende Frauen 
bejammern den Geliebten, sondern es erscheint eine Frau, 
die Antonius an die Mutter Gottes erinnert. Venus selber 
neigt sich über den geliebten Körper und stimmt ihr Klage¬ 
lied an, das mit den Worten endigt: „O Persephone, alles 
was schön ist, steigt zu dir hinab und kehrt nicht wieder.“ 
Hier hatte ihm Bion in seinem *E7Uxa<pcoc ’AÖdm&oc vor¬ 
gearbeitet, der romantische Bion, der Handlungen in auf die 
Sinne wirkende Bilder aufzulösen verstand und den Flaubert 
als seinen geistigen Bruder sofort erkennen mußte 1 ). 
Bion schilderte in seinem Liede nicht wie Theokrit die 
rituelle Nachahmung, sondern das Nachgeahmte selber: 
den blutenden Körper des schönen Adonis, der im Tode 
noch so hold aussieht, als ob er schliefe, dem die Eroten 
weinend und seufzend ihre mit der Sohere abgeschnittenen 
Looken weihen, den Venus in herzzerreißenden Worten 
beklagt und schließlich ohnmächtig der stärkeren Persephone 
überlassen muß: Xapßave Üepaecp6va töv ipöv tcöocv * iool 
ydp Ijiua; | itoXXöv iptO xp£oo<t>v, ib 5 b tcäv xaXöv ai 
xarappef (64), ein Satz, der, fast wörtlich übersetzt, als 
Schluß von Flauberts Venus-Klage ausklingt 5 ). Im Gegen¬ 
satz zu Bion läßt nun allerdings Flaubert die von ihm ge¬ 
schaffene Wirklichkeit nachher wieder in Dunst zerrinnen. 
Die Jammerfrauen ergreifen den Toten und führen ihn 
ins Grab. Er bleibt auf ihren Händen liegen. Es war nur 
eine Leiohe aus Wachs. Wir sehen, wie Wilde sich hier 

l ) v. Wilamowitz sagt a. a. 0. 17: „Mir ist keine Spnr davon be¬ 
kannt, daß es (d. h. das Gedicht Adonis) jemand verstanden hätte, aber 
ich glaube gewiß nicht, daß Dichter wie Thöophile Gautier oder Swin- 
burne es so verständnislos gelesen haben.“ Der ihnen verwandte Flaubert 
hat sicherlich auch Verständnis för Bion gehabt. 

*) Vgl. außer dem obigen „0 Persephone usw.“S. 190: Maintenant, 
tu habites l’autre c6t6 du monde, prös de ma rivale plus puissante. — 
An weiteren Übereinstimmungen zwischen Flaubert und Bion sei er¬ 
innert an das schwarze Blut, das aus dem Oberschenkel 
fließt und an das Lockenhaar der Eroten, bezw. Frauen, das Adonis 
geopfert wird. 
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geradezu sklavisch an Flaubert h&lt; denn auch er läßt 
Venus selber den Adonis auf einem catafalque küssen und 
das in Ägypten, das doch den Adonis in Osiris und Yenus 
in Isis verwandelt und den Eber vergessen hat. 

Zu dieser Adonis -Vision gesellen sich noch andere 
Züge, die Wilde Flaubert verdankt. Unmittelbar vor der 
Adonis-Klage tritt bei Flaubert der schreckliche Attis auf, 
der mit scharfem Stein sich entmannt. Warum muß Wilde 
am Schluß seines Gedichts gerade auf diese Figur an- 
spielen, zu dessen Verbrechen die Sphinx bei längerem Ver¬ 
weilen ihn noch verführen könnte, und warum muß Wilde 
die Schreibweise „Atys“ verwenden? Weil er das alles 
bei Flaubert vorfand. Wenn Wilde des weiteren die Sphinx 
auffordert, die weithin zerstreuten Teile ihres Liebhabers 
Ammon wieder zu sammeln und zusammenzusetzen (262), 
so sieht dies wie eine Übertragung des Osiris der Iris-Klage 
auf den Ammon aus. Flaubert läßt nämlich seine Isis klagen 
(191), der häßliche Typhon habe Osiris getötet und zer¬ 
stückelt, sie aber habe alle Glieder bis auf eines wieder¬ 
gefunden. Und wenn Wilde bald darnach (263) den Nil 
in seinem Bette mit zerbrochenem Horn liegen und 
die Kornfelder nicht mehr bewässern läßt, weil er vergeb¬ 
lich auf die Sphinx wartet, so ist dies wiederum eine 
Variation der Flaubertschen Klage der Isis, die (192) die 
sohöne alte Zeit zurückruft, da sie noch ihren Osiris be¬ 
saß, wo der Nil noch regelmäßig über seine Ufer stieg 
und die ganze Natur labte und wie sie fühlte, wie der 
Gott mit den Stierhörnern — Osiris, dessen Tier der Stier 
Apis war, oder der gehörnte Flußgott? — sich über ihre 
Brust ausbreitete. 

Unverständliche Einzelzüge in Wildes Sphinx werden 
uns klar, wenn wir Flauberts Roman gelesen haben. Wenn 
Wilde zwei Mal die bemalten toten Pharaonen aus¬ 
drücklich erwähnt (250 thepainted kings who sleep beneath 
the wedge-shaped Pyramid und 255 the painted swathed dead ), 
so ist das ein Echo der bemalten Särge Flauberts (193 les 
morts dane les cercueüs paints attendaient leur tour) und 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



— 190 — 

wenn wir hören, daß beim nächtlichen Raubzug der Sphinx 
ein schrecklicher Tau von den Mandragorapflanzen fiel, die 
da „stöhnten” — from the moaning Mandragores! 
252 — so ist das eine Erinnerung an die eigenartige Schluß¬ 
szene des Antonius-Romans, wo Pflanzen phantastische 
Formen annehmen und von Tieren sich nicht mehr unter¬ 
scheiden lassen. Da erzählt Flaubert das Unglaubliche: 
Les Dedaims de Babylone, qui sont des arbres, ont pour fruits 
des Utes humaines; des Mandragores chantent, la racine 
Baaras court dans l’herbe. 

Moaning mandragores ist aber nicht nur Motivübernahme, 
es ist auch Klangecho, das in Wildes Strophe die wichtige 
Rolle des Reimes übernimmt, und das führt uns jetzt zum 
Kapitel „Flaubert als Wortfundgrube“. Wenn wir naohher 
sehen, wie Wilde auch den Tragelaphos als möglichen 
Liebhaber der Sphinx aufzählt (255), so liegt wiederum 
beides, Übernahme des Motivs und des Wortklangs, vor. 
Flaubert läßt dieses fabelhafte Tier, halb Hirsch, halb 
Stier, am Schluß des Romans auftreten (264) und, wenn 
Wilde ihn hier kopiert, so ist ihm das Wort ebenso wert¬ 
voll wie der Begriff; denn wiederum weist er ihm die Rolle 
des Reimes zu, dem er ein sarcophagus beigesellt. Es handelt 
sich offenbar für den Dichter darum, auf berechnende Weise 
orientalisch-ägyptische, seltsam klingende Worte an mög¬ 
lichst vielen Stellen anzubringen und, wenn tunlich, am 
reimenden Versende lautlich hervorzuheben. Wenn wir das 
Manuskript von A Harlof s House betrachten (s. M. 56—58), 
so sehen wir genau, wie Wilde vorging. Er schrieb sich 
eine Reihe von Reimen auf und zwar oft so, daß er ein 
unbedingt nötiges oder seltsam klingendes Wort zum Aus¬ 
gangspunkt der Reimreihe machte. Wir müssen Mason 
dankbar sein, daß er uns auf S. 397 seiner Wilde-Biblio¬ 
graphie das Manuskript eines Reimverzeichnisses für die 
Sphinx wiedergegeben hat. Fast alle eigenartigen 
Glieder der notierten Reimgruppen stammen 
aus Flauberts Antonius-Roman. Da schreibt sich 
Wilde zunächst orcichalch auf, das er in der Tat S. 256 
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seines Gedichts verwendet: Painted with silver and with red 
and ribbed with rods of Oreichalch. Er fand das Wort l ) bei 
Flaubert in der von ihm benntzten Begegnungsszene zwischen 
Sphinx und Chimaere (8. 254): Cest moi qui ai .. entouri 
d’un mur d’orichalque les quais de VAtlantide. Unter orei¬ 
chalch setzte Wilde auf dem Reimblatt catafalque und talc. 
Er hat das Oreichalch im Gedicht mit talc reimen lassen, 
dem Namen eines seltenen Steines — alchimicus lapis nennt 
ihn Camillo Leonardus auf S. 160 seines Werkchens, der 
ihm von seinen oberflächlichen Edelsteinstudien her bekannt 
sein mochte. Mit catafalque (249), wichtig als Motiv- und 
Lautträger, ließ er Amenalk (the God of Heliopolis) reimen. 
Woher er Amenalk hat, ist mir unbekannt, wie denn über¬ 
haupt die Gottheit für Heliopolis nicht zu stimmen scheint. 
Brugsch nennt in seinem Dictionnaire gSographique de 
VEgypte 109 Hormachis Sol als entsprechende Lokalgott¬ 
heit. — Das Reimblatt bringt auch Labyrinth , unter das 

er das nicht benützte hyacinth und das benützte plinth stellt. 

0 

Noch ein Wort des Reimblattes fesselt unsere Auf¬ 
merksamkeit. Oben, durch einen Strich für sich abge¬ 
sondert, notiert sich Wilde das weitabliegende gymnosophist 
zum etwaigen Gebrauch. Er' hat offenbar keine Gelegen¬ 
heit gefunden, das Wort unterzubringen; denn das Gedicht 
weist es nirgends auf. Aber der Eintrag ist für uns des¬ 
halb interessant, weil der Ausdruck wiederum Flaubert 
entnommen ist, der uns auf S. 115 u. ff. eine eindrucksvolle 
Schilderung eines indischen Gymnosophisten gibt. So legt 
also dieses vereinzelt stehende Wort der Handschrift ein 
erneutes klares Zeugnis ab, wenn ein solches überhaupt 
noch nötig wäre, für die große Bedeutung des Flaubert- 
schen Romans als Quellenbuch zu Wildes Sphinx 3 ). 

*) Im Glossaire der großen Fiftubert-Ausgabe erklärt als mftal 
fabuleux qui auraü eu une valeur intermfdiaire entre Vor et l’argent. 

*) Daß Poes The Raven als wichtiges Vorbild für die Sphinx 
in Betracht fallen kann, wie schon behauptet worden ist, dürfte durch 
die obigen Ausführungen als unrichtig erwiesen sein. 
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Das Reimwort Pasht zu splashed (S. 2BB) muß Wilde 
mit großer Mühe aus einem Werke zweiter Hand sich ver¬ 
schafft haben l ). Es bandelt sich um die ägyptische Diana 
Pahth (Bast, Bubastis). Im Yersinneren hat er Worte an¬ 
gebracht wie Horns, Sohn der Iris und des Osiris, dessen 
Tier, den Affen, er auf den übrig gebliebenen ägyptischen 
Ruinen sitzend dargestellt hat (260), Abbild des auf dem 
Sande kauernden Affen des Horus, der über ihm als Säug¬ 
ling an der Brust der Isis ruht in der Flaubertschen Szene 
191, wo auch Anubis, der Wächter der Isis mit dem Hunds¬ 
kopf auftritt, den Wilde (263) ebenfalls in die Ruinengegend 
hineingestellt hat. Es fehlt auch der bei Flaubert so häufige 
ägyptische Hermes, Thoth, nicht. 

Der Bibel entnimmt er seltene Reime wie Leviathan 
(2B4); d. h. Krokodil oder Walfisch (s. Hiob 41, 1) und 
Behemoth, d. h. Nilpferd oder Elephant (Hiob 40, 1B), Ash - 
taroth, die syrische Astarte = Aphrodite, altes bequemes 
Reimwort, das schon The Bürden of Itys kennt. Neben 
dem Reime stehen seltene Wörter wie Äbana und Parphar 
(267), die Flüße von Damaskus (2. Kön. B, 12). 

Das Reimblatt zeigt, wie sorgfältig und berechnend 
Wilde vorging, wie er künstliche Filigranarbeit leisten 
wollte. Er ging noch weiter und verlieh dem Gedicht auch 
für das Auge eine absonderliche Form. Er verschleierte 
die von ihm angenommene In Memoriam-Strophe durch das 
Zusammenrücken des ersten und zweiten und des dritten 
und vierten Verses, wodurch äußerlich an Stelle der vier- 
versigen Strophe mit der deutlich erkennbaren Reim¬ 
anordnung abba ein einziges langzeiliges Yerspaar mit 
mystifizierenden Innenreimen entstand. Ursprünglich schrieb 
er die Verse ganz richtig und schlicht nach Tennysons nor¬ 
malem Schema, wie ein Blick auf die bei M. 397 facsi- 
milierte handschriftliche Seite erkennen läßt. Die erste 
Strophe hätte bomit folgendermaßen gedruckt werden sollen: 

0 Ein größeres gelehrtes Werk wie das von Brugschoder Mas- 
pero kann es nicht gewesen sein, denn diese Mühe hat er sich tats&chlich 
nicht genommen. 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



ln a dim corner of my room 

For longer than my fancy thinks 

A be&utiful and silent Sphinx 

Ha« watched me throngh the shifting gloom. 


Daraus hat Wilde gemacht: 

In a dim corner of my room for longer than 
my fancy thinks 

A beantifol and silent Sphinx has watched me 

throngh the shifting gloom 1 ). 

Das Gedicht weist in der Form kaum eine Spur Swin- 
burneschen Einflusses auf. Nur der Ausruf „Nur ein Gott 
ist jemals gestorben“ (263) gehört Swinbumes Gedanken¬ 
welt an. Aber der Swinburnesche symbolische Personi¬ 
fikationsapparat, mit dem Wilde um 1880 herum so eifrig 
zu Werke ging, ist zum Vorteil für sein dichterisches Schaffen 
aufgegeben. Diese Tatsache spricht dafür, daß das Gedicht 
nicht früh gelegt werden kann, wie Mason 398 es versucht, 
wo er glaubt, wenigstens die Löwenstrophe in die Oxforder 
Zeit verlegen zu müssen, weil sie auf der von ihm wieder¬ 
gedruckten Manuskriptseite steht, die am Rand die Zeichnung 
eines Don und eines Proctor in caj) and goivn aufweist, 
der einigen Studenten (undergraduates) nachjagt, Bild einer 
fast täglich sich wiederholenden Oxforder Situation. Die 
Verse, meint Mason, müssen also während der Studenten¬ 
zeit geschrieben sein. Aber ein Mensch, der sich wie Wilde 
zu jeder Zeit so eng mit Oxford verbunden fühlte, der 
Oxford auch später immer wieder besuchte — der junge 
Student Lord Alfred Douglas hat den viel älteren, der Uni¬ 
versität längst entwöhnten Wilde in Oxford kennen gelernt — 
konnte Skizzen derartiger immer wiederkehrender typischer 
Situationen auch in späteren Jahren noch anbringen. Hätte 
er in der reiferen Oxforder Zeit die wohlgelungene Löwen¬ 
strophe geschrieben, sie müßte die Spuren Swinburnes 
zeigen 2 ). 


l ) Auf diesen Kniff hat Douglas a. a. 0.216 hingewiesen. 

*) Wiederum bringt Mason 398 das ganz verkehrte Argument, 
Ravenna (1878) enthalte Übereinstimmungen mit Versen vorhergehender, 
aber nie späterer Gedichte. Wenn also die Sphinx-Verse whüe I have 

Vtfer, StudUo so O. WildM (HdlobUo. io 
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Das Gedicht ist frei von Personifikationen und in jenem 
dekorativen Stile gehalten, den Wilde allerdings von Anfang 
an gepflegt, zu Swinburnes Zeit mit der Symbolik verband 
und später wieder reiner verwendete. Neu hinzugekommen 
ist die Aufnahme wissenschaftlicher terrnini technici und 
eigenartig klingender Wörter. Diese neue Manier ist dem 
Einfluß Flauberts zu verdanken, der in den Oxforder Ge¬ 
dichten noch nicht zu wirken begonnen hat, sondern erst 
im zweiten Teil der achtziger Jahre bei ihm in Schwung 
ist. Sie bedeutet z. T. sowohl bei Flaubert als bei Wilde 
die Erfüllung jener ganz eigenartigen Forderung Gautiers, 
der Dichter solle Wörterbücher durcharbeiten, um für jeden 
Fall den richtigen Ausdruck zur Verfügung zu haben. Das 
hatte Gautier Baudelaire empfohlen, der in seiner Würdigung 
des Meisters (Baudelaire. Bd. III, 125) davon spricht. Das 
hatte Wilde 1882 seiner amerikanischen Zuhörerschaft ver¬ 
kündigt, weil er kurz vorher in dem Baudclaireschen Band, 
den er für die amerikanische Vorlesung ausgiebig benutzt 
hat, auf die entsprechende Aussage Gautiers gestoßen war l ). 

Wilde behauptete (Sherard, Life of O.W. 1906, 231), 
das Gedicht 1883 in Paris geschrieben zu haben. Da fast 
alle seine Angaben über sich selber falsch sind, verdient die 
Sherardsche Mitteilung das größte Mißtrauen. Das ganze 
Gedicht ist für 1883 einfach unmöglich. Huysmans' 
A Rebours markiert als obere Grenze 1884, das Jahr der 
Veröffentlichung gibt als untere Grenze 1894. 

Wilde hat Jahre lang an dem Gedicht gearbeitet, das 
unter den künstlichen poetischen Gebilden der Weltliteratur 
eine hervorragende Stellung einnimmt. Zu den schönsten 


hardly seen Some twenty summers cast their green for Autumn’s gaudy 
liverie8 (249) auch in Ravenna (318) vorkämen, so wiese dies auf Frag¬ 
mente der Sphinx hin, die vor Ravenna entstanden seien. Was für ein 
circutus vitio8U81 Wilde, der zu jeder Zeit sich selber aufs ausgiebigste 
abschrieb wie wohl kein anderer Dichter, hat doch, als er die Sphinx 
schrieb, auch ganz einfach sein Ravenna abschreiben können! 

*) s. Wildes English Renaissanse of Art S. 125 und vgl. meinen 
Aufsatz Oscar Wilde The Harlot’s Route, Archiv 134, 67. 
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Versen gehören mehrfach solche, die auf keine Quelle sich 
zurückführen lassen, z. B. die dekorative Schilderung Am¬ 
mons und seines Aufzuges. Der Schluß bietet eigenartige 
Bilder von zauberhaft mystischer Form und tiefer, reicher 
Farbenpracht, die an die Salomö-Manier (1890—92) erinnern. 
Das von uns (S. 102) für die letzte Phase des Wildeschen de¬ 
korativen Stils als charakteristisch bezeichneteBild vom Halse 
der Sphinx, der einem Loch gleicht, das eine Fackel oder eine 
brennende Kohle in sarazenische Teppiche hineingebrannt 
hat, ein Bild, das in der 8alon6 auf Jokanaans Augen über¬ 
tragen wird, möge hier als Beispiel erwähnt werden. In 
verwandtem Geiste sind die Augen, die Zunge und der Puls 
der Sphinx aufgefaßt; die Augen gleichen dem Wider¬ 
schein phantastischer Mondscheiben im Wasser 1 ), die Zunge 
erinnert an eine tanzende Schlange, der Puls spielt giftige 
Melodien. 

Die in der „Sphinx“ zutage tretende Gelehrsamkeit 
ist bloße Vorspiegelung. Die Stimmung eines Traumes der 
Unmöglichkeiten wird durch genau berechnete Mittel, durch 
eigenartige Motive und geheimnisvoll klingende, vom Leser 
nur halbwegs verstandene Worte geschickt und wirkungs¬ 
voll angetönt. Der Zauber geht dem Eingeweihten schneller 
verloren als dem, der ahnungslos und ohne Überlegung des 
Dichters Visionen nacbzufühlen versucht. 

l ) Einige Ähnlichkeit zeig* Swinbnrnes Bild in Hymn to Pro»er- 
pine (12): In the night where thine eyes nrt as moons arc in heaven. 
Aber Wildes zitterndes Spiegelbild des Mondes im See vertieft das ge¬ 
heimnisvolle Element. — Noch ein Parallelismus, der vielleicht Zufall sein 
kann, sei hier angeführt: And sato my taper buming bright (267) < Hood, 
Bailad toith an old Burthen : and all the tapers teere buming bright. 


13* 
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Sechstes Kapitel. 

Kickkehr rar Natar. Die Ballade vm Zacktkaas 

za Readiag. 

Dem Lebenssommer voll RoBen und Wein ist mit einem 
Male der rauhe, trübe Herbst gefolgt. Die schreckliche 
Eintönigkeit des Gefängnislebens schleicht sich beständig 
wie ein lähmendes Gift in das immer dumpfer und lang¬ 
samer schlagende Herz des Dichters ein. Wohl versucht 
er, in saurer, harter Arbeit Verzweiflung und Seelenschmerz 
zu überwinden. Da aber ein Tag wie der andere die gleiche 
Sorge und die gleiche Not bringt, erfüllt ein farbloses, 
trübes Dämmerlicht seine Seele. Da geschieht etwas, das 
die graue Seeleneinöde plötzlich blutrot beleuchtet. Eines 
Tages sieht der Dichter im Kerker unter anderen Ge¬ 
fangenen, die bis zum Tag des Verhörs und der Verurteilung 
hier schmachten, einen Verbrecher zwischen zwei Wärtern 
auf- und abgehen und ein LeidenBgenosse flüstert Oscar 
Wilde zu, daß der neu Angekommene den Henkerstod 
sterben müsse. Der Gedanke, daß hier im Gefängnis ein 
Mensch gehängt werde — schon seit achtzehn Jahren hatte 
keine Hinrichtung im Readinger Zuchthause stattgefunden — 
läßt dem Dichter keine Ruhe. Die Furcht vor dem Tode 
quält ihn mehr als den Verbrecher, der ruhig und gelassen 
in die Welt hinausblickt, der dem Dichter wie ein geheim¬ 
nisvolles Wesen erscheint, von dem Augenblick an, da er 
vernimmt, daß er seine Geliebte mit dem Messer getötet 
hat 1 ). Eines Morgens wandelt der Mörder nicht mehr 

i) Wann Wilde das erfahr, wissen wir nicht. In der Ballade stellt 
er es natürlich so dar, wie wenn er es von Anfang an gewußt hätte. 
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unter den Gefangenen. Da weiß der Dichter, daß das 
Schicksal den Elenden bald erreichen wird. Mit jeder 
Stunde wächst die Beklemmung. Mit sicherem Tritt naht 
sich der Todestag. Eines Abends marschieren die Sträf¬ 
linge auf ihrer Runde im Hofe an einem frisch geschaufelten 
Grabe vorbei und am folgenden Morgen um 7 Uhr 45 — 
es war an einem Dienstag, dem 7. Juli 1896 — da läutete 
die tiefe Glocke der St. Laurenzenkirche l ). Um 8 Uhr 
verließen der Henker Billington und die Wärter, der Geist¬ 
liche, der Untersheriff, der Gefängnisarzt und der Gefängnis- 
kommandeur mit dem Mörder die Zelle und begaben sich 
nach dem Hof, wo Billington seines schrecklichen Amtes 
waltete. Dann wurde der Körper des Unglücklichen in 
sein brennendes Kalkgrab gelegt. Der Dichter und seine 
Leidensgenossen waren natürlich nicht Zeugen der Hin¬ 
richtung selber, aber die verschiedenen äußeren Anzeichen, 
das offene Grab am Vorabend, das Läuten der Totenglocke 
am nächsten Morgen, das Ausfallen des Gottesdienstes am 
anderen Tag, das verscharrte Grab und die weißen Kalk¬ 
spuren an den sauber geputzten Stiefeln der Wärter, er¬ 
zählten auf ihre Weise die Schicksalserfüllung ihres Kame¬ 
raden und beschworen in der Phantasie des Dichters immer 
wieder neue Scbreckensbilder herauf. Qualvolle Träume 
störten seinen Schlaf in der Todesnacht. 

Als Oscar Wilde — später, nach seiner Befreiung? — 
die genauen Einzelheiten über die Hinrichtung des Charles 
Thomas Woodridge, Troupier der Royal Horse Guards 
(Blue), erfuhr, konnte er sich die empfangenen, starken 
Seeleneindrücke durch den Tatsachenbestand zu einem 
kleinen Drama ergänzen, zu dessen Ausdruck er die Form 
der Ballade wählte. Er fing damit im Sommer 1897 in 
Berneval an und vollendete sie im Herbst desselben 
Jahres in Neapel 2 ). Die starken Seeleneindrücke des Vor- 

•) Die Einzelheiten gibt ans M. 426—7 nach dem Readxng Mercury 
vom 10. Juli 1896. 

*) So entstanden zwei Fassungen, eine kürzere und eine längere, 
wie sie in den gesammelten Werken abgedruckt ist. Die kürzere wird 
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jahret blieben die vorhemchenden Gestaltungskräfte, denen 
sich die äußeren Tatsachen gehorsam fügen mußten. Nicht 
ein Epos äußerlichen Geschehens, sondern ein Drama rein 
seelischen Erlebens sollte das Ergebnis sein: der Henkers¬ 
tod des Reiterooldaten, wie er sich abspielt auf der inneren 
Böhne der gemeinschaftlichen Seele der Gefangenen zu 
Reading. Diese Auffassung bedingte einen lyrisch drama¬ 
tischen, nicht epischen Ton. Der Gang der Begebenheiten 
mußte in äußerliche Bilder und innere Seelenzustände auf¬ 
gelöst werden. Die auf die äußeren Sinne wirkenden Bilder 
entsprechen der Umweltschilderung des modernen RomanR, 
der sich nun allerdings im Gegensatz zur Ballade epische 
Breite gestatten darf. Zum ersten Male in seiner ganzen 
schriftstellerischen Laufbahn wird für Oscar Wilde die 
Wirklichkeit zum Diohterland und er verwendet — zumal 
im Schlußabschnitt des ersten Teiles, wo er in verneinender 
Darstellung die Einzelmomente der Henkersfrist hervor¬ 
hebt — stark realistische Zöge. In wenigen, wohl gewählten 
Strichen zeichnet er nacheinander den gefühllosen Arzt mit 
dem grobsinnlichen Mund, wie er, die Uhr in der Hand, 
die Pulsschläge des Mörders zählt, dessen Seele das leise 
Tick Tick wie Hammerschläge trifft, dann den Henker mit 
seinen Gärtnerhandschuhen, wie er durch die wattierte 
Ture schleicht. Er weiß und nennt alle jene ausgeklügelten 
Einzelheiten der Hinrichtung, die dem Verbrecher das 
Sterben erschweren sollen: das vorherige Vorbeimarschieren 
am eigenen Sarge! Zu dieser Gruppe realistischer Einzel- 
moincnte bildet die Einführung des dritten Teiles die natür¬ 
liche Ergänzung. Hier wird mit wirkungsvollen, kräftigen 

tuis neben der längeren endgültigen von Robert Ross mitgeteilt in 
Methuens Shillingausgabe der Seleätd Poems by 0. W. (I. Aufl. 
1911, 10. Aufl. 1917), S. 63—86. Hier fehlen die später entstandenen 
Strophen 2, 3, 6, 7, 8, 9 des 2. Teiles; 3, 11, 18, 19, 20, 21, 22. 23, 24, 
26. 31, 32 des 3. Teiles; 12, 18. 20. 21 des 4. Teiles; der 5. und 6. Teil 
fehlen ganz. Strophe 10 des 2. Teiles hat Wilde anch erst in Neapel 
geschrieben mit 7—9, wie ans Wildes Brief vom 2. Okt. 1897 an den 
Verleger Leonard Smithers, dem die Strophen 7—10 beigefaltet waren, 
bervorgeht (s. M. 411). 
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Stichworten der schwere, mühselige Tagesgang des Ge¬ 
fängnislebens abgesungen: Werg zupfen, Boden scheuern, 
Metallgefäße blank putzen, Säcke nähen, Hymnen singen! 

Die Seelenzustände reihen sich einander an mit 
zunehmender dramatischer Spannung. Wilde arbeitet auf 
den starken Augenbliok hin, wo der Soldat, die Schlinge 
um den Hals, den schrecklichen Sprung ins Leere tut, wo 
ihm der Todesschrei in der Kehle erstickt, jenen Augen¬ 
blick, den die Gefangenen die ganze Nacht hindurch, zitternd 
und bebend sich nahen fühlen und dessen fürchterliche 
Gegenwart sich ihnen schließlich seelisch mitteilt. 

Am offenen Grabe vorbei sind die Sträflinge in ihre 
Zellen zurückgeschlichen. Die Nacht senkt sich nieder 
und im Dunkel schleicht eine unheimliche Gestalt tastend 
heran. Es ist der Henker mit der kleinen Ledertasche 
in der Hand. Siehe! der Tod ist da und erfüllt die Nacht 
mit seinen geisterhaften Gestalten! Nichts anderes erblicken 
die gereizten Sinne der Gefangenen. Kein Wunder, daß 
sie nicht schlafen, sondern zittern und zagen und verzweifelt 
zum Gebete niederknieen. Nur der Mörder liegt schlummernd 
da, als sehe er lachende Fluren im Traume. Wie Long- 
fellows selig träumender Negersklave die Gegenwart des 
ihm zur Seite stehenden Treibers mit der Peitsche nicht 
mehr ahnt, so fühlt auch Wildes Mörder die Nähe des 
Henkers nicht. Unterdessen spielt sich vor den erregten 
Sinnen der Sträflinge ein grauenhafter Geistertanz ab, den 
Wilde mit allen ihm zu Gebote stehenden musikalischen 
und romantisohen Mitteln aufzuspielen versucht. Ein volks¬ 
tümliches Geistermotiv lieferte ihm die Ballade Sweet 
William's Ghost in Percy s Religues mit ihrem roten und 
grauen Hahn, die nacheinander den Tag verkünden. Beim 
grauen Hahn erst müssen die Geister weichen *): Then up 
and crew the red , red cock, and up and Crew the grey. 
Wilde hat die Bedeutung der beiden Farben mißverstanden 
• • • % • 

*) s. R. Köhler. „Der weiße, der rote und der schwarze Hahn“, 
Germania XI, 86-98 (1868). 
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die er uns in falscher Reihenfolge gibt: The grey cock 
crew, the red rock crew, But neuer came the day. Was er 
sagen wollte, war, daß dieses Mal nach dem Hahnen¬ 
schrei der Tag nicht kam und die Geister nicht wichen, 
weil die Zeit aus den Fugen war. In allen Ecken kauern 
die schattenhaften Wesen, gleiten vorbei, spielen die Quer¬ 
pfeife und führen Treppe auf, Treppe ab ihren Mummen¬ 
schanz auf. \Wilde hat seiner Gewohnheit gemäß auf frühere 
' Verse zurückgegriffen und den impressionistischen Toten¬ 
geistertanz des „Dirnenhauses“ mit seinen Staccatoworten 
in wesentlich erweiterter Form in die Kerkergeisternacht 
verlegt, in nachträglicher künstlerischer Berechnung, 
nicht aus dem Nachwirken eines erlebten Geistertanzes 
heraus, der sich in jener schweren Nacht in den schon längst 
dichterisch geprägten Formen des „Dirnenhauses“ vor seinen 
Augen abgespielt hätte. Denn die Geistertanzstrophen sind 
wie das Bild vom selig träumenden Mörder nachträglich 
eingeschoben worden und ein aufmerksames Lesen verrät 
sie auch tatsächlich als Einschiebsel, das eine neue anders 
geartete Tonart einführt, Echo einer dekadenten Note, die 
nicht hierher gehört. Der kurze kokette Schritt der Dime 
(;the mincing step of a demirep) paßt nicht zu dem Bilde 
der unhörbar vorbeischleichenden Füße der ursprünglichen 
Auffassung. Die grotesken Arabesken und die schatten¬ 
hafte Sarabande gehören eben unzertrennlich zum künst¬ 
lerisch vollendeten Bild des „Dirnenhauses“ und es war 
ein Fehler, sie von dort wegzuholen und nachträglich in 
die realistisch tragische und bange Welt des Kerkers ein¬ 
zusetzen. Lesen wir die alte Fassung, so senkt sich die 
Schwere der Seelenangst viel tiefer in unser Gemüt. Wenn 
in dieser neuen, allerdings geschickten Zutat die bösen 
Geister vom Würfelspiel zu singen beginnen, das die stets 
verlierenden Sträflinge mit der „Sünde“ als Partnerin im 
Hause der „Schande“ spielen, so erscheint das wie eine 
Nachbildung jener Strophenszene im Ancient Mariner, wo 
das Weib „Leben-im-Tod“, mit dem „Tode“ die Würfel 
wirft, und den schrillen Ruf „Ich habe gewonnen“ ausstößt. 
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Wie endlich der Tanz erlahmt — und hier befinden wir 
uns wieder auf dem Boden der alten Fassung — da kündet 
sich der Morgen an in den grauen Fenstergitterstangen, 
die sich seinem Bette gegenüber an weißer Wand abheben 
und da fühlt er die Schwingen des Todesengels, der sioh 
nicht als apokalyptischer Reiter auf mondhellem Roß, sondern 
als fleischlicher, roher Billington naht. 80 endigt die Geister¬ 
nacht des dritten Teiles. 

Von hier an werden die dröhnenden Hammerschläge 
der Erregung langsam dumpfer und stufen sich zu weniger 
starken Tönen ab. Beim Anblick des verscharrten Grabes 
wird der Henkerstod nochmals mehrfach nacherlebt, immer 
noch herzbeklemmend; doch verteilt sich jetzt das er¬ 
drückende Gewicht des Schmerzes und des Mitleids ent¬ 
lastend auf eine Reihe empörender Einzelmomente, deren 
verletzender Schlag gelegentlich durch tröstliche Hoffnung 
und höhere Zuversicht abgewehrt wird. Davon spricht der 
vierte Teil. Da sagt uns Wilde einmal: drei Jahre lang 
wird kein Samen dem Boden, der des Mörders Leichnam 
deckt, anvertraut, als könnte weder Gras noch Blume seinem 
Grab entsprießen. Wie töricht! Es würde die barmherzige 
Erde die Rosen in um so reineren Farben sich entfalten 
lassen. Ein anderes Mal sagt er: Keiner durfte um ihn 
trauern. Und doch ward ihm die echteste Trauer zu Teil, 
die Trauer von Menschen, die die Gesellschaft verstoßen 
hat. Von der besonderen Tragik des Einzelfalles schreitet 
dann der nachträglich mit dem sechsten hinzugefügte fünfte 
Teil zur allgemeinen Tragik des Gefangnislebens, dessen 
seelenvernichtendes Werk uns vor Augen geführt wird. 
Der sechste Teil nimmt kehrreimartig die einfachen, er¬ 
greifenden Töne des Eingangsthemas wieder auf und läßt 
uns als letzten Eindruck das Bild des trauigen Grabes zu¬ 
rück, wo in einem Fegfeuer besonderer Art, im Flammen¬ 
hemd des Kalkes, der Mörder auf Christi Auferstehungs- 
ruf wartet. (Über das Shakespeare-Echo vgl. unten S. 212). 

Erlebnis ist Wilde hier zur Dichtung geworden. Und 
da ksnnte ihm kein einziger Diohter Vorbild sein, weil 
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kein zweiter die Sehreckensnächte des Zuchthauses selber 
durchlebt und die Sohwingen des Todesengels auf das Haue 
sich niedersenken gefühlt hatte. Zum ersten Mal hat Wilde 
etwas auf dem Herzen, das er uns anvertrauen möchte. 
Zum ersten Male ist er nicht bloßer Nachempfinder, sondern 
fühlt, was andere vor ihm nicht gefühlt. So kommt es, 
daß der in der Schule des Schmerzes und der Not schlicht 
gewordene urwüchsig stark und einfach dichten kann und 
daß seine alte, glanz- und zierdevolle Dichtung schweigen 
muß und nur gelegentlich als leichter Widerklang in der 
neuen Melodie nachtönen darf. Und was da an altem 
herüberdringt, ist jetzt gereinigt von allen geschmacklosen 
Koloraturen. 

Lauschen wir aufmerksam diesen Widerklängen! Zu 
einer Zeit, wo Swinburne längst überwunden ist, klingt 
als Grundton der schlichten Balladenmelodie, der die Ak¬ 
korde der seelischen Momente im Balladendrama bedingt, 
das alte Swinburne-Baudelaire-Motiv von der Liebe, die 
in allerletzter Befriedigung ihrer Begierde töten muß. 
Aber das Motiv ist jetzt vom dekadent modernen auf den 
schlichten Volksliedton zurückgestimmt: 

Vet each man kills the thing he loves, 

By each let this be heard, 

Some do it with a bitter look. 

Some with a flattering word, 

The coward does it with a kiss, 

The brave man with a swordl (274) 

Diesem ‘Lieben-und-Sterben’-Motiv gesellt sich der 
Gautiersche Gedanke von der Vielheit des Einzelwesens 
im Einzelwesen bei, der Wilde in Dorian Gray so lebhaft 
beschäftigt hatte. Jetzt sagt er beim Mitempfinden des 
Henkertodes, das ihm viel stärker als den anderen Sträflingen 
beschieden ist: For he who lives more lives than one, More 
deaths than one must die (291). 

Die Manie der allegorischen Personifikation, die seine 
Jugendgedichte nach 1878 kennzeichnet, sahen wir in der 
„Sphinx“ aufgegeben, im „Dirnenhaus“ auf wicksame 
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schlichte Formen zuritckgeführt. Die „Ballade“ macht 
wieder von dieser schlichten Form Gebrauch, manchmal 
allerdings in einem Umfang, der gefährlich zu werden droht. 
Yor allen Dingen zeigt der nachträglich hinzugefügte fünfte 
Teil und die in der ursprünglichen Fassung eingeschobenen 
Strophen eine starke Verwendung dieser Stilfigur, die uns 
gelegentlich, wenn auch schwach, an die Schwulst der 
früheren Jahre erinnert. Dahin gehören „der magere Hunger 
und der grüne Durst u (300), vor allem aber „die bleiche 
Qual, die draußen das schwere Tor hütet und der Wärter 
Verzweiflung, der drinnen wohnt“ (299). Hier kauert 
wieder der alte Türhüter vor dem alten Tore! Bin 
vulgär-pathetischer Ton klingt uns entgegen, den Thomas 
Hoods Ballade Eugene Arain gelegentlich auch anschlagt: 
„Aber Schuld war mein grimmiger Kammerherr, der mir 
sur Ruhe leuchtete und mit blutig roten Fingern die mitter¬ 
nächtlichen Vorhänge zog“ (141—144). Nach altem lang¬ 
weiligem Muster „wohnt die Sünde im Haus der Schande“ 
(287), wird „der Wechselbalg Hoffnung in der Höhle der 
schwarzen Verzweiflung großgezogen“ (278), ein Bild, das 
sogar mindestens ebenso schlimm ist wie die schlimmste 
Figurenmalerei der Humanitadzeit. Aber auch die früheren 
Teile bringen diese abgetragene und deshalb zweifelhaft 
wirkende Garderobe wieder auf die Bühne. Da schmachtet 
als Gefangener „das menschliche Mitleid in der Mörder¬ 
höhle“ (283). Da findet „die Furcht“ in des Verbrechers 
Seele „kein Versteck“ (283). Da „wandelt der Schrecken 
zur Mittagsstunde“ (296) wie „der Tod“, der in dem 
schlimmen, nachträglich eingeschobenen melodramatischen 
Kapitel XVIII von Dorian Gray „im Sonnenlicht einher¬ 
schreitet“ (26B Tauchnitz), nachdem kurz vorher am Schluß 
des ebenfalls später hinzugefügten Kapitels XVII das Ge¬ 
sicht des James Vane einem weißen Taschentuche gleich 
sieh von außen her gegen die Scheiben des Treibhauses 
geklebt und durch sein gespensterhaftes Wesen den in 
Gesellschaft plaudernden Dorian in Ohnmacht versetzt hat, 
eine Situation, die die Ballade in der nötigen Änderung 
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wieder aufnimmt: durch das Gitterfenster starren des Naohts 
weiße GeBiohter die Gefangenen an (285). 

Wirkungsvoller in ihrer Schlichtheit sind „der Schrecken“, 
der „im Herzen jedes Sträflings ruhig daliegt“ (284), die 
Hoffnung, die in jedem einzelnen erstorben ist (289), das 
Grauen, das vor jedem Gefangenen langsam einherschreitet 
und der Schrecken, der hinter ihm schleicht (294), die 
Angst des Mörders, die sich auf schmerzenden Händen in 
das Hirn der unschuldigen Sträflinge schleicht (28B), die Ge¬ 
stalt des Todes, der halbwegs Billington, halbwegs Todes¬ 
engel ist. Monumentale Größe drückt die nachträglich einge¬ 
führte Gestaltengruppe aus, die uns den Schlaf vorführt, der 
sich nicht niederlegen will, sondern „mit wilden Blicken zur 
Zeit schreit“ (300). Gedanklich ist das Bild sicherlich an¬ 
geregt worden durch Thomas Hoods Eugene Aram, der 
„entsetzt den Schlaf anstarrt“ (flj stared aghast at Sleep ), 
die Yergegenständlichung aber ist Erinnerung an die Sphinx, 
die jeden gelben Morgen von Memnon auf seinem porphyr- 
nen Stuhl über das leere Land hin angeschrieen wird, der 
vergeblich seine liderlosen Augen anstrengt (263). — 
Auf alle Fälle geben die Einschiebsel zu denken. Wilde 
wäre mit der Zeit von seinem einfachen starken Stil wieder 
abgekommen und in die alte gekünstelte Ziersprache ver¬ 
fallen. Schon im Oktober 1897 konnte er nicht davon 
lassen und mußte schillernde Perlmutter in hartes Eichen 
einlegen. 

Wenn wir in der „Ballade“ den getreuen Ausdruck 
eines wirklichen Erlebnisses sehen dürfen, gewinnt die 
Frage nach den literarischen Vorbildern, die bis jetzt 
0. Wilde so oft das ihm mangelnde Erlebnis ersetzen mußten, 
ein anderes Gesicht. Da kann es sich bei literarischen 
Übergängen nur noch um Einzelzüge und um den rhyth¬ 
misch metrischen Taktschlag handeln. 

Betrachten wir zunächst die Einzelzüge! Daß Wilde 
auch jetzt noch gerne borgt, darüber kann kein Zweifel sein. 
Und dabei handelt es sich nicht, wie man behauptet hat, 
um einen einzigen bestimmten Gläubiger, sondern um 
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mehrere Gläubiger. Wenn Coleridges Hirne of the An~ 
cient Mariner einige Bausteine geliefert hat, so ist er des¬ 
wegen noch lange nioht das Vorbild der Ballade, das Lord 
Alfred Douglas in ihm gesehen hat. Coleridge hat nicht 
mehr und nicht weniger Elemente abgegeben als andere 
Dichter. Wilde verdankt ihm allerdings das eine und das 
andere. Der ihm zu Häupten brennende Himmel, der seine 
Seelenpein verstärkt, erinnert sofort an Coleridges heißen 
Kupferhimmel, der den Seemann seelisch bedrückt 1 ). Das 
mehrfache Betonen des Durstes, der die Kehle „versandet“ 
(276), die Zunge schwellen (290), die Lippen trocken wie 
Ton maoht (277), dürfte auf die bekannten Verse Cole¬ 
ridges zurückgehen: And every tongue, through utter drought, 
was urither’d at the root; We could not speak, no more than 
ifWe had been choked with soot (137—141) und Withthroats 
unslaked, with black lips baked (157). Auf die Würfelspiel¬ 
szene haben wir schon hingewiesen. 

Fitz Gerald’s Omar Khayyäm tönt zwei Male 
deutlich an. Die eiserne Falle, die dem Menschen auf 
seinem Lebenswege gestellt ist und die ihn packt, wenn 
er der Sünde gehorcht (281), ist einer der schönsten Strophen 
Fitz Geralds in Bild, Empfindung und Klang naohgeformt 2 ) 
und die schon erwähnte Stelle von den Rosen, die schöner 
dem Grabe entsprießen, weil ein Mörder in ihm ruht, ist 
in Geist und Form Omars Caesar-Strophe nachempfunden *). 
Die folgende Strophe Out of his mouth a red, red rose, Out 
of his heart a white ist ein Stück Gautier sch er Farben¬ 
sympathie, wie sie Wilde schon in Panthea erprobt hatte, 
wo diese persische Auffassung sich mit Fitz Geralds Omar- 

1 ) AU in a hot and copper ttky The bloody Sun at moon Right up 
the mast did stand (111—114) > and the sky above my head became 
like a casque of scorching Steel (274). 

*) And the iron gin that t oaits for Sin had caught us in its 
snare (281) < Oh Thon, toho didst with pitfaü and with gin, Beset 
the Road I was to wander in, Thou will not with Predestined Evil round 
Enmesh, and then imputc my Fall to Sin! (LXXX). 

*) 1 sometimes think that never blotes so red, The Rose as where 
some buried Caesar bled (XIX). 
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Philosophie locker verbunden hatte. Die Fitz Geraldsebea 
Naoh klänge bedeuten demnach für um nichts Unerwartetes. 
Tatsächlich muß Wilde Fitz Gerald in seiner Kerkerzeit 
entweder wieder gelesen oder sich durch die Sinae haben 
ziehen lassen; denn auch in Dt Profundix wird aa einer 
Stelle ein ernster raollartiger Omar-Akkord angeschlagen. 
Wenn nämlich Wilde sagt, daß man in jedem Lebensaugen- 
blick sowohl das sei, was man sein werde, als auch das, 
was man schon gewesen sei, so gibt er uns einfach eine 
Umschreibung der knappen Form eines Omar-Spruches l ) 
wieder. Die Rosenstrophe der Ballade endigt mit einer 
Anspielung auf den erblühenden päpstlichen Stab der Tann- 
häuser-Sage, die eine Erinnerung an Swinburnes Laus 
Ventriß, mittelbar auch eine Erinnerung an Baudelaire 
ist, der ja kurz vorher ganz im Versteckten aus den mor¬ 
biden, nachträglich eingeschobenen Versen herausguckt, die 
uns schildern, wie Knochen und Fleisch im Grabe vom Kalk 
aufgefressen werden. Mit dem Vers He looked upoti the 
</arish dag, der zu Beginn der Ballade erklingt, griff Wilde 
auf den Dichter seiner frühesten Zeit zurück, auf Cardinal 
Newman, den Verfasser der Hymne Ltad kindly light! 

Und nun zum Balladenton selber! Wilde hat sich 
hier in ein ganz neues Versmaß hineinfühlen müssen ; denn 
was er früher als Balladen gedichtet hatte ( The Dole of 
the King s Daughter und Chanson ), wich vom gewöhnlichen 
Balladensatz durch das beengende Reimsehema abab ab. 
Dann hatte er diese Jugendversuche bald aufgegeben, um 
sieh der schwierigen Form des Sonetts zuzuwenden und 
sich dem Taktschlag der In Memorietm- und der Venus and 
ulrfonts-Strophe zu fügen. Der Melodienfluß und Rhythmus 
der „Ballade“ tritt am Ende seiner Dichterlaufbahn als 
eine ganz neue, von allem bisherigen durchaus verschiedene 
Tonart auf. Um in ihr singen zu können, mußte er sich 
geraume Zeit vorher in das neue Metrum gründlich einge- 
lesen und eingesprochen haben. Welche Dichtung dieute 

i) Thmk then you are To-Day tokat Yeeterday You wert — To- 
Morrow you shall not bt lese (XL II). 
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ihm da zum Einlesen? Percys Ballade war ea nicht; denn 
Wilde verwendet auffallender Weise nicht die gangbare, 
vierzeilige, aus abwechselnden vier- und dreitaktigen Versen 
bestehende Balladenstrophe, sondern eine sechszeilige Strophe 
oder — da er, entgegen dem Volkslied, seine Silben genau 
mißt — ein Gesäte von drei reimenden Septenarien mit 
häufigen Binnenreimen in ihrer ersten Hälfte {he doea not 
stare upon the air 277; he does not pray with Ups of 
clay 277). 

Man könnte nun annehmen, Wilde sei auf diese Strophe 
verfallen durch die Sechszeiler, die sich gelegentlich unter 
die gangbaren Vierzeiler einer Percyschen Ballade einge¬ 
streut finden. In Childe Waters hätte er z. B. diesen er¬ 
weiterten Gesätzen begegnen können. Er mußte ihnen 
begegnen in Coleridges Ancient Mariner, wo sie als Un¬ 
regelmäßigkeit und mit Binnenreimen reichlich gespickt 
absichtlich angebracht wurden (The yuests are met, the 
feast is set). Wildes so äußerst häufige, streckenweise 
sogar regelmäßige Verwendung des Binnenreimes durfte 
wohl durch Coleridges Ancient Mariner angeregt worden 
sein. Aber sich rhythmisch hineinfühlen und sich hinein¬ 
lesen in diese erweiterten Taktgruppen, die natürlich eine 
ganz andere Anordnung und Einteilung der Gedanken in 
Gruppen bedingen, konnte er sich bei Coleridge ebenso 
wenig wie in den Balladen. Diese neue Taktflhrung kam 
ihm von zwei Dichtem, die diese sechszeilige Balladen¬ 
strophe schon fix und fertig hatten, nämlich von Thomas 
Hood und Longfellow. Hood verwendet sie in The 
Submarine und in The Dream of Eugene. Ar am. Das letztere 
Gedicht muß, wie wir schon in der Personifikationsfrage 
andeuteten, in Wildes Gedächtnis nachgewirkt haben. 
Wortechos, wie sie seinerzeit aus Tennysons In Memoriam 
nach Wildes Lotus Leaves herüberglitten, haben, einmal 
wenigstens, ganz deutlich den Flug von Eugene Aram nach 
der Ballade unternommen l ). Zu sagen, wie Alfred Douglas 

i) He told how mnrderers walk the e&rth Beneath the curse of 
Cain, — With crimaon clouda before their eyes, And flamei about their 
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es tut, die Ballade sei eine Verbindung von Aneient Mariner 
und Eugene Aram, ist eine oberflächliche Behauptung. 
Gehaltlich hat Eugene Aram die „Ballade“ überhaupt nicht 
beeinflußt. Arams Kainsqualen, die Hood uns fühlen lassen 
möchte, haben Wilde eben nicht gefesselt und er schildert 
uns im Gegenteil einen innerlich beruhigten, seelisch ge¬ 
klärten Mörder. Wenn er die Sache so darstellt, daß die 
unschuldigen Sträflinge fühlen und leiden, als hätten sie 
den Mord begangen, so ist das ein neuer, wesentlicher und 
schöpferischer Gedanke, der in Hoods Ballade nicht zu 
finden ist. Sie diente Wilde bloß zum Einlesen. Die 
Binnenreime sind in ihr spärlich vertreten. 1 ). 

Longfellow verwendete den Sechszeiler in seinem Village 
Blacksmith und The Slave’s Drearn. Der „Traum des 
Sklaven“, der die Binnenreime ungefähr mit Hoods Häufig¬ 
keit verwendet, dürfte Wilde von der Schulzeit her bekannt 
gewesen sein. Daß das Gedicht ihm geläufig war, zeigt 
schon die Motivübernahme des seligen Traumes, auf die 
wir oben hingewiesen haben. Einen kräftigeren Beweis 
liefert uns ein lautes Wortecho in Apologia 2 ). Es dürfte 
in noch höherem Maße als Eugene Aram metrischer Aus¬ 
gangspunkt für Wilde gewesen sein. Auffallend ist, wie 
der „Sklaventraum“ und die „Ballade“ mit der ungenannten 
dritten Person, die in der Folge rasch bestimmte Züge an¬ 
nehmen muß, gleich anheben: 

Longfellow: Beeide tbe nngathered rice he lay 

His aickle in hit h&nd; 

His breast was bare, Mb matted hand 
Was bnried in the sand. 

Again, in tbe mist and shadow of sleep 
He saw Ms Native Land. 

brain. For blood has left upon their souls Its everlasting stet» (67) > 
For only blood can wipe ont blood, And only tears can heal: And the 
crimson stain that was of Cain Became Christ’s snow-wMte seal (302). 

x ) D. G. Rossettis The Blessed Damozel ist gleichfalls in diesem 
Metrum geschrieben, kennt aber den Binnenreim nicht. 

*) Longfellow: The forest» tcüh their myriad tongues $houted of 
liberty > Wilde: Whüe all the forest sang of liberty. 
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Wilde: He did not wear his scarlet coat 

Foor blood and wine are red, 

And blood and wine were on his hands 

When they fonnd bim with the dead, 

The poor dead woman whom he loved, 

And murdered in her bed. . 

Wilde hat schließlich den richtigen Ton erfaßt, den 
er mehrfach versucht hat, volksliedartig noch weiter auszu- 
gestalten durch das Mittel der Anapher und der erweitern¬ 
den und variierenden Wiederholung. . Gewisse Abschnitte 
lassen sich geradezu nach der Anapher ihrer Strophen be¬ 
nennen. So ist der zweite Abschnitt des ersten Teiles der 
Some da-, der dritte der He does not- l ), der erste des 
zweiten Teiles der He did not-, der zweite des dritten der 
We-, der erste des fünften der 1 Änow-Abschnitt. Die 
erweiternde Wiederholung ( war dem Dichter nicht ganz 
ungeläufig durch den Salome- Versuch. 

Die künstlerische Wirkung der „Ballade“ beruht auf 
ihrem volkstümlich pathetischen Tone, der einem kräftigen, 
breiten, aber trüben Strome gleich unter wolkigem Himmel 
dahinfließt. Starre Flöße und sohwere Barken mit farbi¬ 
gen Segeln gleiten auf seinem Rücken dahin. Zwischen 
hinein drängen sich gelegentlich zierliche Nachen und 
phantastisch geschnäbelte Fahrzeuge. Doch sie verschwinden 
rasch vor dem Aufzug der ruhigen Lastschiffe, die eine 
weite, schwarze Flut flußabwärts schiebt. 

0 Die letzte Strophe des zweiten Abschnitts: He does not die a 
death of shame gehört znm dritten Abschnitt nnd ist wohl irrtümlich 
dem zweiten einverleibt worden. 
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S. 8, Mitte 1. avQct , unten 1. tfev. — S. 29, Z. 3 von unten 1. 
stand statt für standen. — S. 68, Z. 3 setze Komma nach xeloeai, 
Z. 4 1. ovzs tot*; Anra. Z. 2 1. Ovd * t'av ioxl/xoifii nQooiöoioav ipccog 
aXlu) eooeo&cu. — S. 69, Mitte 1. XvoiptXrjq. — S. 62, Z. 1 1. Poems. 
— S. 68, Z. 14 1. können für können. — S. 64, Z. 2 von unten 1. 
Prinpus für Pruipos. — S. 88, Z. 2 von unten 1. vorwärtsdrängende. — 
S. 104, Z. 15 1. anfaßte für erfaßte. — 8. 126, Z. 10 von unten 1. 
camations-, Z. 4 von unten 1. ~Whitman. — S. 126, Z. 8—9 1. Mem- 
nonsbüd für Mammonsbild. — S. 127, Z. 2 1. Gedichtbände. — S. 180, 
Z. 16 setze Komma nach Menschheit. — S. 186, Z. 4 von unten 1. 
Literature. — S. 168, Z. 12 1. es für er. 


Nachträge. 


S. 18—19. Rossettis John of Tours scheint auf einer 
normannischen Vorlage zu beruhen, die Görard de Nerval 
umgedichtet hat. Vgl. Swinburnes Essays and Studies 
91 und Child, The English and Scottish Populär Ballads , 
II 381 bei Clerk Colvill. 

S. 83. Swinburnes prächtig antithetische Bilder¬ 
gruppierung dürfte der Lektüre oder der leisen Erinnerung 
an Robert Burns’ Liederanfang 0 myluve } s like a red, 
red rose entsprungen seii^. Man halte nebeneinander: 


Burns * 

0, my luve ’s like a red, red rose 
That ’s newly sprung in June. 

0, my luve ’s like the melodie 
That ’s sweetly play’d in tune. 


Swinburne 

If love were what the rose is 
and I were like the leaf. 

If I were what the words are 
and love were like the tune. 


Ein paar Wortechos, ein paar hübsche Begriffe wie 
Liebe, Rose und Melodie! Und schnell gruppieren sie 
sich bei Swinburne zu bildhaften Antithesen! Aber einmal 
begonnen, geht es mühelos weiter. Und wie geht es weiter! 

S. 110—111. Wildes elegantes Kompliment 
Auf Matthew Arnold ist nicht eigene Erfindung; es ist 
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Swinburne entnommen, der es in seinen Essays andStudies 
1875, S. 157 bei der Besprechung der Arnoldschen Ele¬ 
gie auf Clough anwendet: „Doch! Proserpina kennt jetzt, 
durch Arnolds Gesang entzückt, die Themse.“ She has leamt 
tn know them now, the river and the river-meadows, and 
access is as easy for an English as a Dorian prayer to the 
most gentle of all worshipped gods. 

S. 113. Ob bei der Antinous-Stelle neben Kismet nicht 
auch J. A. Symonds’ schöner Aufsatz über Antinous in 
Sketches in Italy and Greece 1874 mitgewirkt hat? Man 
vergleiche Symonds 49: and slumberous half closed eyes 
> Wilde 77: To shade those slumbering eyelids’ cavemed 
bliss. Dann vgl. man auch Symonds’ Erklärung, wie bei 
Antinous’ Tode dem Mythus gemäß der neue, der rote 
Lotus der Erde entblühte, mit Wildes Vers the red lotns 
of the Nile Down leaning from his black and clustering hair. 

S. 201. Wenn Wilde im vierten Teile der Ballade 
das Pharisäertum der Gefängnisbehörden verdammt, die 
selbst die Leiche des von der Gesellschaft Verstoßenen 
noch glauben schmähen zu müssen, wenn sie seinem Grabe 
Gras und Blume verwehren, und wenn Wilde die Seelen¬ 
rechte des Mörders begeistert verteidigt, dessen Grabe die 
mitleidsvolle Erde noch schönere Rosen entsprießen läßt 
als dem Gerechten, so hat ihm offenbar das Begräbnis der 
Selbstmörderin Ophelia in Hamlet V, 1 vorgeschwebt. 
Dort verdammt Laertes den den kirchlichen Segen ver¬ 
weigernden pharisäischen Priester und weissagt, daß dem 
reinen Körper seiner verstoßenen Schwester dereinst Veil¬ 
chen entspringen werden. Dabei kommt es bei Wilde an 
einer Stelle zu wörtlicher Übernahme. Der Priester sagt 
V, 1, 129: for charitable prayers Shards, flints and pebbles 
should be throtvn on her. Wilde sagt 296: The shard, the 
pebble and the flint are what they give us there. 
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